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Σύνοψη πρότασης 
Η επικρατούσα ιδέα για την τέχνη και τις επιδράσεις της στον αναπτυσσόμενο άνθρωπο και 
μαθητή είναι ότι η ενασχόληση με την τέχνη (γενικά και αδιάκριτα) επιφέρει μόνο οφέλη και 
συνδράμει καταλυτικά στην επίτευξη εξωγενών σκοπών, από την προσωπική ανάταση έως την 
πρόοδο της κοινωνίας. Αν και αυτό  αποτελεί βαθειά ριζωμένη πίστη, δεν αποτελεί επιστημονικά 
τεκμηριωμένη θεωρία. Βασισμένη στο θέμα της σωματικής βίας, απώτερος σκοπός της παρούσας 
εργασίας είναι να υπογραμμίσει την ανάγκη  δημιουργίας πιο ολοκληρωμένων και αμερόληπτων 
θεωρητικών μοντέλων που να περιγράφουν την εμπειρία του αποδέκτη τέχνης, ώστε να 
χρησιμοποιηθούν από μία πραγματικά κοινωνικά προσανατολισμένη πολιτιστική πολιτική και 
αντίστοιχη εκπαιδευτική προσέγγιση της τέχνης.   
Με παραπομπές σε δημοφιλή εικαστικά έργα και την αρωγή βιβλιογραφίας από τις 
νευροεπιστήμες1, την ψυχολογία, την θεωρία της τέχνης, την φιλοσοφία κ.ά., παρουσιάζονται 
ορισμένα ιδιάζοντα χαρακτηριστικά της τέχνης όσον αφορά την εντύπωση της εικόνας και βασικές 
διεργασίες πρόσληψης (σωματοποίησης) της εικόνας, εστιάζοντας στο θέμα της βίας. Ως προς τη 
σωματοποίηση, δίνεται έμφαση στον κινητικό εγκέφαλο, το κατοπτρικό και μεταιχμιακό σύστημα και  
τον προμετωπιαίο φλοιό.   
Επισημαίνονται ιδιαιτερότητες του ανώριμου (ανήλικου) εγκέφαλου οι οποίες διαφοροποιούν 
τη συναισθηματική σχέση του θεατή με την καλλιτεχνική εικόνα. Αναφέρονται κεντρικά σημεία 
υπαρχόντων μοντέλων θέασης των έργων τέχνης και παρουσιάζεται μία σχηματοποιημένη 
στοιχειώδης προσέγγιση.  
Αμφισβητείται η άποψη ότι η τέχνη είναι εν γένει και αδιάκριτα κοινωνικά ωφέλιμη και 
επανεξετάζεται η υποτιθέμενη επιστημονική βάση που υποστήριξε την εκπαιδευτική πολιτική για τις 
εικαστικές τέχνες τον τελευταίο αιώνα, ενώ λαμβάνεται παράλληλα υπ’ όψιν το τεράστιο φιλοσοφικό 
υπόβαθρο επιχειρηματολογίας περί κοινωνικής ωφελιμότητας ή διαφθοράς των τεχνών.  
Τέλος, προτείνονται μελλοντικοί στόχοι έρευνας προς την καλύτερη κατανόηση του 
φαινομένου της τέχνης ως προϊόντος, αλλά και ως πλάστη, του εγκεφάλου. 
 
 
 
 
                                                             
1 Διεπιστημονική προσέγγιση για την κατανόηση του νευρικού συστήματος. 
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Εικ. 1: Νατζάχ αλ Μπουκάι, Το ιπτάμενο χαλί, 2016,  στυλό σε χαρτί, περ. 21 x 29 cm, συλλογή καλλιτέχνη. 
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1. Εισαγωγή 
Στη δυτική πολιτιστική και εκπαιδευτική πολιτική οι τέχνες αντιμετωπίζονται ως μέσο 
εξυπηρέτησης ποικίλων εξωγενών ωφελιμιστικών σκοπών για το άτομο και την κοινωνία (Belfiore 
και Bennett, 2008). Τέτοιοι σκοποί είναι: η γνωστική ενίσχυση, η συναισθηματική ανάπτυξη, η 
διατήρηση της πολιτισμικής ταυτότητας και πολυφωνίας, η κοινωνική συνοχή, η καινοτομία και η 
οικονομική ευημερία (UNESCO). Αυτό καθιστά όλο και δημοφιλέστερη την αόριστη πεποίθηση ότι 
«η τέχνη κάνει καλό».  
Εντούτοις, η παραπάνω γενίκευση οικοδομήθηκε σε αμφίβολη βάση και είναι  προβληματική 
για τους εξής κυρίως λόγους, που παραθέτονται συνοπτικά: 
 1) Η ρητορεία εξύμνησης των τεχνών ξεκινά από τον Αριστοτέλη,  προκειμένου ο φιλόσοφος 
να υπερασπιστεί την (γνωστική) αξία των τεχνών απέναντι στις κατηγορίες του Σωκράτη (Belfiore και 
Bennett, 2008, Αριστοτέλης, 2008, Πλάτων, 2015).  
2) Με την ένταξη των τεχνών στην κρατική επιχορήγηση της Αμερικής, συστηματοποιείται η 
χρηματοδότηση διεξαγωγής ερευνών που «μετρούν» τα οφέλη της τέχνης (Radich, 1992), κάτι που, εκ 
φύσεως,  παράγει μεροληπτικά συμπεράσματα (van Puffelen, 1996, Campbell και συν., 2016).  
3) Καθώς η νευροεπιστήμη συμμετέχει όλο και περισσότερο στην εκπαίδευση, επιστημονικές 
παρατηρήσεις, που συσχετίζουν την ύπαρξη των τεχνών στο σχολείο με την βελτίωση στις επιδόσεις 
των μαθητών σε άλλα γνωστικά αντικείμενα, συχνά παρερμηνεύονται ώστε να εξυπηρετήσουν 
προϋπάρχουσες ιδέες [βλέπε Pasquinelli (2012) για το παράδειγμα της μουσικής].  
4) Από τη σαθρή αυτή βάση επιχειρημάτων για την προάσπιση των τεχνών απουσιάζει το 
ουσιαστικότερο, δηλαδή, η επιστημονικά τεκμηριωμένη σύνδεση με τον εύπλαστο εγκέφαλο, 
ιδιαιτέρως του αναπτυσσόμενου θεατή.  
5) Ωστόσο, το μεγαλύτερο πρόβλημα που προβάλλει η παρούσα εργασία  σχετικά με την 
πεποίθηση ότι «η τέχνη κάνει καλό» εντοπίζεται, αφενός, στην αοριστία του πού (και σε ποιον), πώς 
και πότε μπορεί να κάνει καλό, αφετέρου, στο ότι η τέχνη εκλαμβάνεται ως ενιαία οντότητα (όλα τα 
μέσα, όλα τα είδη, όλα τα θέματα), δημιουργώντας αμέσως ζητήματα αντικειμένου (τι) τουλάχιστον2. 
Η εργασία εστιάζει στα εικαστικά έργα τέχνης, όπως σχέδια, ζωγραφιές, τυπώματα, γλυπτά, 
που είναι στατικά και απεικονίζουν ή υπονοούν βίαιες δράσεις. Επομένως, το καλλιτεχνικό μέσο που 
πραγματεύεται είναι η εικόνα, το καλλιτεχνικό είδος η παραστατική τέχνη, και το θέμα η σωματική 
βία.  
                                                             
2 Κάθε καλλιτεχνικό μέσο (π.χ. ήχος, εικόνα) έχει διαφορετικούς συνδυασμούς δεκτών αντίληψης και επεξεργασίας στον 
εγκέφαλο. Το παραπάνω ισχύει αντίστοιχα για το θέμα του εκάστοτε έργου και για την απόδοσή του. Παραδείγματος χάριν, 
ένα χαρούμενο ή ένα λυπητερό μουσικό κομμάτι προκαλούν έκλυση διαφορετικών νευρορυθμιστικών ουσιών. (Για τις 
κύριες εγκεφαλικές περιοχές και τις νευρορυθμιστικές ουσίες που σχετίζονται με τα βασικά συναισθήματα βλέπε Panksepp, 
2006). Κατά συνέπεια, το αντικείμενο του έργου τέχνης είναι καθοριστικό του πού και του πώς επηρεάζει η τέχνη τον 
εγκέφαλο, το σώμα και, τελικά, τη συμπεριφορά. Επιπλέον, επειδή πρόκειται για ενεργή διεργασία και όχι παθητική 
αποδοχή, το εσωτερικό (κατάσταση του οργανισμού), αλλά και το εξωτερικό περιβάλλον (συγκείμενο) παίζουν καθοριστικό 
ρόλο. 
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1.1 Συγκείμενο 
Η  επιλογή ως προς το τι (αντικείμενο) θα ονομάσουμε «έργο τέχνης» φαίνεται να εξαρτάται 
από το συγκείμενο στο οποίο θα θεαθεί το συγκεκριμένο αντικείμενο. Συγκείμενο για τα έργα 
τέχνης μπορεί να είναι το μουσείο, η γκαλερί, το ατελιέ του καλλιτέχνη, το δωμάτιο ενός σπιτιού, 
ένα δημόσιο κτίριο, ένας δρόμος με εικαστικές παρεμβάσεις, και, γενικότερα, ο εξωτερικός ή 
εσωτερικός χώρος που περιβάλλει το συγκεκριμένο αντικείμενο ή τη φωτογραφία του (π.χ. αφίσα, 
περιοδικό, βιβλίο)3.   
Το συγκείμενο επηρεάζει βασικά και πρωτίστως την προσοχή που θα δώσουμε σε ένα έργο 
τέχνης. Στη συνέχεια, επηρεάζει τον χρόνο που θα αφιερώσουμε στην αισθητική εμπειρία (Brieber 
και συν., 2014), τους μηχανισμούς που θα ενεργοποιηθούν κατά την εμπειρία αυτή (Cupchik και 
συν., 2009) και την αισθητική αξία της εικόνας (Kirk και συν., 2009). Το συγκείμενο είναι 
σημαντικό διότι αποτελεί την είσοδο για την κατηγοριοποίηση ενός αντικειμένου στο σχήμαi  
«τέχνη». Με άλλα λόγια, το συγκείμενο βάζει τον εγκέφαλό μας στη λειτουργία «θέαση έργου 
τέχνης» με την οποία καθένας μας έχει συνδυάσει συγκεκριμένες αισθήσεις, συναισθήματα και 
σκέψεις που περιμένει να βιώσει, συνήθως θετικά (Lacey κα συν., 2011, Pelowski και συν., 2017).  
Ο Leder (2013) (καθηγητής ψυχολογίας και συγγραφέας πολλών άρθρων σχετικά με την 
αισθητική εμπειρία)  αναφέρεται στο συγκείμενο ως προσωπική επιλογή για συμμετοχή ή όχι σε 
ένα αισθητικό επεισόδιο. Αισθητικό επεισόδιο ορίζεται ο συνολικός χρόνος που περνά όταν κάποιος 
παρατηρεί, διερευνά και σκέφτεται το έργο τέχνης (Leder,  2013).   
 
1.2 Θεατής 
Οι οπτικές  πληροφορίες από το αντικείμενο τέχνης υφίστανται επεξεργασία στον εγκέφαλο, o 
οποίος οικοδομεί την οπτική αντίληψη πάνω σε προϋπάρχοντα νοητικά σχήματα ή προσδοκίες με 
σκοπό τη διατήρηση της συνοχής της αντιληπτής εικόνας και επιλέγει τι είναι αυτό που τελικά θα 
δούμε (Ντινόπουλος, 2008), σύμφωνα με την παρούσα κατάσταση του οργανισμού (Zadra και Clore, 
2011, για ανασκόπηση της συναισθηματικής επιρροής στη διεργασία της οπτικής αντίληψης).  
Ο Pelowski και οι συνεργάτες του (2017) ονομάζουν την κατάσταση που βρίσκεται ο θεατής 
πριν τη θέαση ενός έργου τέχνης  pre-state. Η ιδέα και μόνο ότι αυτό που πρόκειται να δούμε είναι 
έργο τέχνης μεγαλώνει την αισθητική του αξία (Kirk και συν., 2009) Η γνωστική πληροφορία με την 
                                                             
3
 Μελέτη με την τεχνική της fMRI (βλέπε Πίνακα 1) συσχετίζει την αντίληψη του συγκειμένου με αυξημένη 
νευρωνική δραστηριότητα στην περιοχή των κροταφικών πόλων και αμφίπλευρα στον ενδορινικό φλοιό (κυρίως στον 
δεξιό) (Kirk και συν., 2009). Η εναλλαγή στην αντιμετώπιση του ιδίου αντικειμένου ως τέχνη ή μη τέχνη, σχετίζεται με 
αυξημένη δραστηριότητα στον κογχικομετωπιαίο (κυρίως δεξιό) και στον αριστερό έσω κοιλιακό προμετωπιαίο φλοιό 
(Kirk και συν., 2009).  
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οποία είμαστε εφοδιασμένοι τη στιγμή της θέασης -είτε πρόκειται για κάτι που μας γνωστοποιείται επί 
τούτου, είτε για κάτι που ήδη γνωρίζουμε- συνήθως αυξάνει την ευχαρίστηση που παίρνουμε, διότι 
βοηθά στην κατανόηση του έργου τέχνης (Belke και συν, 2010). Επίσης, η ηθική αξία που 
προσδίδουμε σε ένα αντικείμενο επηρεάζει την αισθητική μας κρίση σε βαθμό που μπορεί να 
προκαλεί διαφορετική αισθητηριακή απόκριση στο ίδιο ερέθισμα (Eskine και συν., 2012). 
 
1.3 Ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της καλλιτεχνικής εικόνας 
1) Ερμηνεία του κόσμου: Καθώς η επιστήμη δίνει απαντήσεις σχετικά με τον  τρόπο 
που το οπτικό σύστημα προσλαμβάνει ιδιότητες του περιβάλλοντος, όπως η αντίθεση, η 
φωτεινότητα, το βάθος κ.ά., αποδεικνύεται ότι αυτές έχουν ήδη δοθεί μέσα στα έργα και τις 
παρατηρήσεις των εικαστικών καλλιτεχνών (Ντινόπουλος, 2008, Livingstone, 2010). Η ιδέα ότι 
η τέχνη αποτελεί -μεταξύ άλλων- και πηγή γνώσης, επειδή, αναζητά και εξάγει σταθερές 
ποιότητες από τον κόσμο των αισθήσεων, έρχεται στο επίκεντρο της νευροεπιστημονικής 
θεώρησης κυρίως με το έργο του Semir Zeki (Zeki, 1998)ii. Σύμφωνα με αυτή τη λογική, η 
καλλιτεχνική εικόνα προσφέρει στον θεατή μία ερμηνεία για τον ορατό κόσμο, η οποία πιθανόν 
συνδράμει στην πιο άμεση  κατανόηση της ορατής πραγματικότητας. 
2) Συμβολισμός: Η ανάπτυξη της ικανότητας για συμβολική σκέψη συνδέεται με την 
ικανότητα του ανθρώπινου είδους για τέχνη (Seghers, 2014). Τα σύμβολα προσφέρουν στον 
καλλιτέχνη την δυνατότητα να επικοινωνεί τεράστιο όγκο πληροφοριών (οπτικών και μη) 
χρησιμοποιώντας ελάχιστο χώρο.  
3) Αυξημένη αισθητική αξία:   Η αισθητικήiii ενός έργου τέχνης αποτελεί 
αναδιατύπωση των αισθητικών κανόνων που ο καλλιτέχνης έχει μάθει: Μελετώντας τα έργα 
τέχνης του παρελθόντος, ο καλλιτέχνης γίνεται φορέας συσσωρευμένης γνώσης  και η 
αισθητική του πρόταση διαμορφώνεται σε μικρό ή μεγάλο βαθμό από τα συμπεράσματα των 
προγενέστερων καλλιτεχνικών πειραμάτων των συναδέλφων του (Helmholtz, 1995). Ο 
καλλιτέχνης δύναται να παραμορφώνει (συνειδητά ή ασυνείδητα) τα χαρακτηριστικά της 
οπτικής σκηνής, ώστε να υπηρετούν κατά το καλύτερο δυνατό τις αισθητικές προτιμήσεις του 
κοινού. Αυτό σημαίνει ότι οι εγκεφαλικές περιοχές που ασχολούνται με την αναγνώριση 
αισθητικά αρεστών στοιχείων θα διεγερθούν εντονότερα: Oι Ramachandran και Hirstein (1999) 
υποστηρίζουν ότι οι αισθητικές προτιμήσεις διέπονται από καθολικούς κανόνες που εκφράζουν 
φυσικές επιλογές για επιβίωση και αναπαραγωγή και σχετίζονται με το σύστημα ανταμοιβής4. 
Αν και αρκετά ελκυστική, η θεωρία των κανόνων χρήζει πειραματικής απόδειξης ανά κανόνα. 
                                                             
4 Μερικοί από τους κανόνες είναι: η συμμετρία, η ομαδοποίηση παρόμοιων οπτικών στοιχείων σε μεγαλύτερη φόρμα, η 
απομόνωση ορισμένων χαρακτηριστικών γνωρισμάτων της οπτικής σκηνής και ο βαθμός αληθοφάνειας (Ramachandran και 
Hirstein, 1999). 
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Το κεντρικό σημείο εδώ είναι ότι αν και όλα τα αντικείμενα υπόκεινται στην αισθητική 
κρίση και έχουν αισθητική αξία, τα αντικείμενα τέχνης (είθισται να) έχουν επιτηδευμένα 
αυξημένη αναγνωρίσιμη αισθητική αξία, η οποία μπορεί να συμβαδίζει με τα αισθητικά 
κριτήρια της εποχής ή τα διαχρονικά αισθητικά κριτήρια, εάν αποδεχθούμε την προσέγγιση της 
φυσικής επιλογής.  
4) Η πρόθεση του δημιουργού: Η πρόθεση του δημιουργού συγκαταλέγεται στα 
ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της καλλιτεχνικής εικόνας, αν και δεν αποτελεί ιδιότητα του φυσικού 
αντικειμένου τέχνης (Seghers, 2014): Η αναγνώριση της πρόθεσης για τη δημιουργία ενός 
οποιουδήποτε αντικειμένου, προκαλεί τον θεατή να δει το έργο από τη σκοπιά αυτού που το  
δημιούργησε. Πρόκειται για ένα μηχανισμό που βοηθά τον θεατή να κατηγοριοποιήσει το 
αντικείμενο. Τα κατασκευαστικά χαρακτηριστικά δεν επαρκούν πάντα για να 
κατηγοριοποιήσουν ένα αντικείμενο ως τέχνη, εκτός εάν γίνεται προφανές ότι αυτή ήταν η 
πρόθεση του δημιουργού του (Bloom, 1996). Η σημασία της ύπαρξης πρόθεσης είναι ότι 
αυξάνει τη νοητική δέσμευση του θεατή στην προσπάθειά αναγνώρισης του σκοπού και της 
δημιουργίας νοήματος (Pelowski  και συν., 2017). 
 
1.4 Βία 
Η αναφορά του Παγκόσμιου Οργανισμού Υγείας το 2002 για τη βία και την υγεία ορίζει τη βία 
ως «εκ πρόθεσης συμπεριφορά, απειλή ή πράξη, ενάντια στον εαυτό, ένα άλλο πρόσωπο ή μία ομάδα 
ή κοινότητα, η οποία [συμπεριφορά] έχει ως αποτέλεσμα -ή έχει μεγάλη πιθανότητα να έχει ως 
αποτέλεσμα- σωματικό ή ψυχικό τραυματισμό, θάνατο, ανεπαρκή ανάπτυξη του ατόμου ή 
αποστέρηση» (World Health Organization [WHO], 2002, Μτφ. συγγραφέως). Στην παράγραφο 
«Συλλογική Βία» της ίδιας αναφοράς γράφει ότι: «Η πολιτική βία περιλαμβάνει τον πόλεμο και 
συσχετιζόμενες βίαιες συγκρούσεις, την κρατική βία και παρόμοιες ενέργειες που πραγματοποιούνται 
από μεγαλύτερες ομάδες» (WHO, 2002, Μτφ. συγγραφέως). Όσον αφορά τις εικαστικές τέχνες, ο 
παραπάνω ορισμός της βίας εφαρμόζεται εδώ για παραστάσεις ανθρώπων, αλλά και 
προσωποποιημένων χαρακτήρων με ανθρωπόμορφα χαρακτηριστικά.  
Η βία είναι δημοφιλές θέμα στην παγκόσμια τέχνη. Κατά την προϊστορία έχουμε ελάχιστα 
παραδείγματα απεικόνισης πιθανής βιαιοπραγίας, ενώ η συχνότητα των βίαιων σκηνών αυξάνεται 
προς το τέλος της προϊστορικής περιόδου (Bahn, 1998). Στην κλασική αρχαιότητα, οπότε και ξεκινά η 
θεωρητική αντιπαράθεση για τον ωφελιμιστικό ή διαβρωτικό ρόλο των τεχνών, η βία και ο πόλεμος 
είναι πλέον από τα συχνότερα απεικονιζόμενα θέματα (Εικ. 2).  
Στα παραδείγματα στατικών εικαστικών έργων που αναφέρονται, η βία, είτε απεικονίζεται 
ξεκάθαρα ως δράση, είτε η βίαιη δράση υπονοείται από το θύμα, το θύτη ή το εργαλείο της. 
Εξετάζονται μόνο παραδείγματα απεικόνισης  βίας η οποία προκαλεί σωματικό τραυματισμό σε 
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άλλο άτομο. Επιπλέον κριτήριο επιλογής των έργων υπήρξε η αυξημένη πιθανότητα θέασης από το 
ευρύ κοινό: είτε μέσα σε εκπαιδευτικά εγχειρίδια, εγκυκλοπαίδειες, βιβλία τέχνης, είτε στα ΜΜΕ και 
το διαδίκτυο, ή ως αφίσες σε δημόσιους χώρους.  
 
Εικ. 2: Νότια μετόπη Παρθενώνα Ν.31, Κένταυρος και Λαπίθης, 
447-432 π.Χ., μάρμαρο Πεντέλης, περ. 130 x 130 cm, Βρετανικό 
Μουσείο.  Ο νότιος θριγκός του Παρθενώνα είχε θέμα την 
Κενταυρομαχία,  δηλαδή την πάλη των Θεσσαλών νέων (Λαπίθες) ενάντια 
στους Κενταύρους, οι οποίοι προσπάθησαν να κλέψουν τις γυναίκες 
Λαπιθών κατά τη διάρκεια γαμήλιας τελετής. Πηγή: ιστοσελίδα μουσείου 
Ακρόπολης. Φωτογραφία του έργου βρίσκεται στο βιβλίο Εικαστικών των 
Γ /΄Δ΄ τάξεων δημοτικού.  
 
  Αρχικά παρουσιάζονται τρία παραδείγματα 
εικαστικών έργων που πραγματεύονται βίαια θέματα. Δίνεται 
έμφαση σε τεχνικά χαρακτηριστικά που χρησιμοποιούν οι καλλιτέχνες ώστε  να διεγείρουν την 
προσοχή του θεατή αξιοποιώντας τις ιδιότητες του οπτικού συστήματος (δηλ., ερμηνεία του κόσμου, 
αισθητική αξία). Παράλληλα, παραθέτονται πληροφορίες για τους ίδιους τους καλλιτέχνες και το 
ευρύτερο καλλιτεχνικό τους στυλ, στοχεύοντας τη δημιουργία ενός ελάχιστου πλαισίου (νοητό 
συγκείμενο) για την κατανόηση της πρόθεσης του δημιουργού και της συμβολικής αξίας του έργου. 
Οι πληροφορίες αυτές δύνανται να συνοδεύουν το εκάστοτε έργο τέχνης σε μικρότερο ή μεγαλύτερο 
βαθμό, ανάλογα με το χώρο στον οποίο αυτό παρουσιάζεται (πραγματικό συγκείμενο5) και τις 
γνώσεις του θεατή.  
 Η αρχική προσέγγιση στηρίζεται στα βασικά χαρακτηριστικά της οπτικής αντίληψης, ενώ η 
νευρική επεξεργασία της παρατηρούμενης απεικονιζόμενης συμπεριφοράς σχολιάζεται σταδιακά σε 
επόμενες ενότητες. 
 
 
 
 
 
 
 
                                                             
5 Υπάρχει περίπτωση, το έργο τέχνης, να θεαθεί χωρίς καμία συνοδευτική πληροφορία (παραδείγματος χάριν, μία αφίσα σε 
ένα δημόσιο κτίριο, η οποία δε φέρει λεζάντα ή ο θεατής την αγνοεί). Αυτή η περίπτωση δεν είναι σπάνια, εντούτοις: 1) το 
γεγονός ότι η αφίσα βρίσκεται στο συγκεκριμένο χώρο, καθιστά αυτόματα το περιεχόμενό της «έργο τέχνης» και 2) η 
εργασία ασχολείται κυρίως με την εκπαιδευτική παράμετρο της καλλιτεχνικής εμπειρίας. Όταν το έργο τέχνης 
χρησιμοποιείται για εκπαιδευτικούς λόγους, η θέαση του συνεπάγεται ταυτόχρονη παράθεση επεξηγηματικού κειμένου ή 
λόγου.  Εννοείται ότι συγκείμενο στην παρούσα εργασία είναι η ίδια η εργασία. 
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2. Οπτική αντίληψη και σωματοποίηση της εικόνας 
2.1 Οπτικό σύστημα 
Η Εικόνα 3 δείχνει την οπτική οδό. Oπτική οδός ονομάζεται η πορεία των νευραξόνωνiv που 
μεταφέρουν τα οπτικά ερεθίσματα από τον αμφιβληστροειδή χιτώνα του οφθαλμού στον πρωτοταγή 
οπτικό φλοιό,v  που βρίσκεται στην περιοχή της πληκτραίας σχισμής του ινιακού λοβού. 
 
Εικ. 3: Σχηματική απεικόνιση της κυριότερης διαδρομής της 
οπτικής πληροφορίας από τον οφθαλμό στον πρωτοταγή οπτικό φλοιό, 
σε άνοψη. Συντομογραφίες- VF: οπτικό πεδίο, Ε: οφθαλμός, R: 
αμφιβληστροειδής χιτώνας, ΟΝ: οπτικό νεύρο, ΟC: οπτικό χίασμα, PA: 
προτετραδυμική περιοχή, SC: άνω διδύμιο, LGB: έξω γονατώδης 
πυρήνας, OR: οπτική ακτινοβολία, V1: πρωτοταγής οπτικός φλοιός. 
Ο αμφιβληστροειδής χιτώνας του οφθαλμού είναι η είσοδος του 
οπτικού σήματος, δηλαδή του φωτός, στο ΚΝΣvi. Αποτελείται από 
στιβάδες διαφορετικών νευρικών κυττάρων (φωτοϋποδοχείς, δίπολα, 
γαγγλιακά),  τα οποία διεγείρονται ή καταστέλλουν τη λειτουργία τους σε 
συγκεκριμένες συνθήκες φωτός, και από νευρογλοιακά κύτταρα που 
υποστηρίζουν τη λειτουργία των νευρικών κυττάρων. Στον 
αμφιβληστροειδή χιτώνα ανιχνεύονται και διαβιβάζονται προς τον 
εγκέφαλο κυρίως οι αλλαγές στην εικόνα ενός αντικειμένου, ενώ 
αγνοούνται οι σταθερές φωτεινές εντάσεις (Πλαΐνης και συν., 2007).  
 Οι νευράξονες των γαγγλιακών κυττάρων ομαδοποιούνται και 
σχηματίζουν το οπτικό νεύροvii. Οι περισσότερες ίνες του οπτικού νεύρου 
απολήγουν στον  έξω γονατώδη πυρήνα του θαλάμου, ο οποίος θεωρείται 
ο πρώτος μεγάλος σταθμός των ανερχομένων νευραξόνων6.   
Στη συνέχεια, οι νευράξονες των κυττάρων του έξω γονατώδους 
πυρήνα σχηματίζουν την οπτική ακτινοβολία και ανέρχονται προς τον 
ινιακό λοβό ( και συγκεκριμένα τον πρωτοταγή οπτικό φλοιό). 
Άλλες ίνες του οπτικού νεύρου απολήγουν στον υπερχιασματικό πυρήνα  του υποθαλάμου (βρίσκεται πάνω από το 
οπτικό χίασμα), για τη ρύθμιση των κιρκάδιων ρυθμών.  Επίσης, ίνες του οπτικού νεύρου απολήγουν στο άνω διδύμιο του 
μεσεγκεφάλου καθώς και στην προτετραδυμική περιοχή  (για τη ρύθμιση του αντανακλαστικού της κόρης του οφθαλμού -
του φωτός- και της κυρτότητας του κρυσταλλοειδούς φακού).  
 
Στον πρωτοταγή οπτικό φλοιό, γίνεται η κυρίως αφαίρεση των πλεοναζόντων στοιχείων και 
επιλογή των σταθερών χαρακτηριστικών των αντικειμένων. Οι νευρώνες του αποκρίνονται σε 
διαφορετικά χαρακτηριστικά της οπτικής σκηνής, παρουσιάζοντας μεγάλη λειτουργική εξειδίκευση. 
                                                             
6
Ωστόσο, μόνο 10 έως 20% των ινών που καταλήγουν στα κύτταρα αναμετάδοσης του πυρήνα αυτού προέρχονται 
από τον αμφιβληστροειδή χιτώνα. Οι περισσότερες ίνες προέρχονται κυρίως από τον δικτυωτό σχηματισμό του εγκεφαλικού 
στελέχους και από τον φλοιό των εγκεφαλικών ημισφαιρίων. Πιστεύεται ότι οι προσαγωγές αυτές ίνες ελέγχουν τη ροή των 
πληροφοριών από τον αμφιβληστροειδή χιτώνα προς τον οπτικό φλοιό (Ντινόπουλος, 2008).  
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Οι νευρωνικές αποκρίσεις δεν καθρεφτίζουν επακριβώς τα σήματα του αμφιβληστροειδούς, αλλά 
μετασχηματίζονται από σήματα που προέρχονται από ανώτερα εγκεφαλικά κέντρα, με τρόπο που να 
υποστηρίζεται η συνοχή στην οπτική αντίληψη (Ντινόπουλος, 2008, Kennard και Leigh, 2011). Από 
τον πρωτοταγή οπτικό φλοιό η πληροφορία διαβιβάζεται σε άλλες οπτικές περιοχές. 
 
2.1.1 Το παράδειγμα του Γκόγια - Αμεσότητα 
Το πρώτο παράδειγμα εικαστικού έργου προέρχεται από τη δουλειά του Ισπανού ζωγράφου και 
χαράκτη Φρανσίσκο Γκόγια (1746 -1828, σύντομο βιογραφικό σημείωμα στη σελ. 61).  
Το έργο ανήκει στην σειρά χαρακτικών με τίτλο Οι Καταστροφές του Πολέμου (Los Desastres 
de la Guerra) (1810 -1820). Τα χαρακτικά αποτυπώνουν την εξαθλίωση, τη βιαιότητα, τη κτηνωδία 
και τον παραλογισμό τόσο των Γάλλων στρατιωτών όσο και των Ισπανών αντιστασιακών (των 
ονομαζόμενων guerrillas από τη λέξη guerra, που σημαίνει πόλεμος). Ως επί το πλείστον, η σύνθεση 
στήνεται σε μικρές ομάδες ανθρώπων και η θεματολογία περιλαμβάνει μάχες σώμα με σώμα, 
εκτελέσεις, απαγχονισμούς, βασανιστήρια, βιασμούς, ακρωτηριασμένα κορμιά, σωρούς πτωμάτων και  
φανταστικές σκηνές με ζώα, που ενίοτε ανθρωποποιούνται. Αν και  ασπρόμαυρα, τα χαρακτικά αυτά 
είναι από τα πιο παραστατικά και ωμά έργα που απεικονίζουν βία. 
Εικ. 4: Φρανσίσκο Γκόγια, Τι άλλο χρειάζεται να γίνει;,  τύπωμα Ν.33 από τη συλλογή Οι καταστροφές του 
πολέμου, 1810-1814, οξυγραφία, ακουατίντα και ξηρή χάραξη, διαστάσεις πλάκας  15.7 x 20.7 cm, Μουσείο Πράδο, 
Μαδρίτη.  
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Στο έργο Τι άλλο χρειάζεται να γίνει; (Qué hay que hacer mas?), ο Γκόγια, στήνει την σύνθεσή 
του με δεξιοτεχνία, για να κατευθύνει την προσοχή εκεί που επιθυμεί. Η σκηνή είναι έτσι  δομημένη, 
ώστε να φαίνεται άμεση και ανεπιτήδευτη, ενώ δίνει την εντύπωση πως συμβαίνει μπροστά μας.  
Καθώς οι εγκεφαλικές λειτουργίες είναι περίπλοκες και σύνθετες, μπορεί κανείς να κατορθώσει 
να εστιάσει την προσοχή του ταυτόχρονα σε ελάχιστα αντικείμενα. Η προσοχή είναι απαραίτητη για 
να έρθει μία σκέψη/αίσθηση στη συνείδησηviii. Οι φυσικές ιδιότητες ενός αντικειμένου επηρεάζουν το 
αν θα δοθεί προσοχή σε αυτό το αντικείμενο ή όχι (Creusen και Schoormans, 2005). Δεν πρόκειται 
όμως για παθητική κατάσταση. Ανάλογα με τα βιώματα του θεατή, οι φυσικές ιδιότητες 
μεταβάλλονται ως προς τη σημαντικότητά τους (βλέπε μεταιχμιακό σύστημα). 
Τον ρόλο του ουδού (κατώφλι) για την προσοχή παίζει η εγκεφαλική περιοχή που ονομάζεται 
δικτυωτός σχηματισμός και βρίσκεται στο ύψος του εγκεφαλικού στελέχους και του νωτιαίου μυελού. 
 
Εικ. 5: Σχηματική 
απεικόνιση του εγκεφάλου 
σε οβελιαίο επίπεδο που 
παρουσιάζει  τη θέση του 
δικτυωτού σχηματισμού και 
το εύρος των συνδέσεων με 
τον εγκέφαλο. Τα βέλη δεν 
αντιστοιχούν σε 
κυριολεκτικές θέσεις.  
Ο δικτυωτός 
σχηματισμός περιέχει 
πολλούς και διαφορετικούς 
πυρήνες (δηλαδή, 
συναθροίσεις νευρωνικών 
σωμάτων). Οι λειτουργίες 
του  περιλαμβάνουν έλεγχο 
του επιπέδου συνείδησης, του 
Αυτόνομου Νευρικού 
Συστήματοςix και των 
ζωτικών λειτουργιών και συμμετοχή στην παραγωγή στερεότυπων κινήσεων. «Ο δικτυωτός σχηματισμός διεγείρει ολόκληρο 
τον φλοιό των εγκεφαλικών ημισφαιρίων προκαλώντας εγρήγορση και επαγρύπνηση ή, όταν αυτό είναι απαραίτητο, ένα 
μικρό μέρος του φλοιού, γεγονός που οδηγεί σε επιλεκτική προσοχή. Άλλες υποφλοιικές περιοχές, όπως είναι το 
προσκέφαλο, το προτείχισμα και το άνω διδύμιο φαίνεται να παίζουν επίσης σημαντικό ρόλο.» (Ντινόπουλος , 2008).  
 
Όλα τα αντικείμενα στη σύνθεση του Γκόγια είναι σχεδιασμένα ώστε να  στρέφουν την 
προσοχή  της όρασής μας στο επίμαχο κεντρικό σημείο της σύνθεσης: τα βλέμματα, τα πρόσωπα, τα 
κορμιά, ακόμη και οι σκιές τους.  
Από τον πρωτοταγή οπτικό φλοιό η ροή των οπτικών πληροφοριών διαχωρίζεται στη συνέχεια 
στην ραχιαία οδό ή οδό του πού και στην κοιλιακή οδό ή οδό του τι (Εικ. 6). Η ραχιαία οδός 
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προβάλλει στον βρεγματικό λοβό και επεξεργάζεται τις περισσότερες πληροφορίες σχετικά με το 
βάθος (3D), τη χωρική διάταξη, τη διάκριση μεταξύ φιγούρας και περιβάλλοντος χώρου και τις 
πληροφορίες σχετικά με την κίνηση των αντικειμένων, μας πληροφορεί, επομένως, πού βρίσκεται ένα 
αντικείμενο. Η οδός αυτή είναι ευαίσθητη σε μικρές διαφορές στη φωτεινότητα των αντικειμένων 
(τονικότητα). Η ραχιαία οδός είναι πιο γρήγορη από την κοιλιακή, παρέχει πιο αδρές πληροφορίες για 
την οπτική σκηνή, ενώ θεωρείται αχρωματοψική (Livingstone, 2010). Οι πληροφορίες της οπτικής 
σκηνής που επεξεργάζεται η ραχιαία οδός, αποτελούν τις κύριες ποιότητες που απασχολούν το 
καλλιτεχνικό σχέδιο, η γνώση του οποίου βρίσκεται στη βάση όλων των εικαστικών τεχνών. Η 
κοιλιακή οδός μας δίνει πληροφορίες για το χρώμα, τα πρόσωπα και την ταυτότητα των 
αντικειμένωνx. 
Επιστρέφοντας στο χαρακτικό του Γκόγια, η χρήση μόνο του μαύρου χρώματος μελανιού σε 
διάφορες τονικότητες, πράγμα που κατορθώνει χάρη στη μεικτή τεχνική που χρησιμοποιεί, συμβάλλει 
στην αμεσότητα του μηνύματος. Η εικόνα δεν απασχολεί τον εγκέφαλο με τον εντοπισμό και τη 
διάκριση του χρώματος, πληροφορία που αποτελεί αντικείμενο επεξεργασίας της κοιλιακής οπτικής 
οδού. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Εικ. 6: Σχηματική παρουσίαση της ραχιαίας και κοιλιακής οπτικής οδού στο αριστερό εγκεφαλικό ημισφαίριο 
(έξω επιφάνεια). Ονομασίες: occipital lobe: ινιακός λοβός, temporal lobe: κροταφικός λοβός, parietal lobe: βρεγματικός 
λοβός, frontal lobe: μετωπιαίος λοβός, cerebellum: παρεγκεφαλίδα, brain stem: εγκεφαλικό στέλεχος. (Η αναπαράσταση του 
ομόπλευρου οπτικού ημιπεδίου σε αυτές τις περιοχές επιτυγχάνεται μέσω του μεσολοβίου,7  το οποίο μεταβιβάζει 
πληροφορίες από τον ετερόπλευρο πρωτοταγή οπτικό φλοιό).  
                                                             
7 Ο κυριότερος σύνδεσμος μεταξύ των δύο εγκεφαλικών ημισφαιρίων. 
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Υπάρχουν διάφορα σενάρια για τον τρόπο που επιτυγχάνεται τελικά η ενοποίηση  των 
επιμέρους χαρακτηριστικών της αντιληπτής εικόνας. Αν και οι δύο οδοί επεξεργάζονται διαφορετικά 
χαρακτηριστικά της οπτικής σκηνής, υπάρχει μεταξύ τους επικοινωνία και εξάρτηση (Milner, 2017). 
 
2.1.2 Το παράδειγμα του Μπος - Ανατροπή 
 
Εικ.7: Ιερώνυμος Μπος, Το κάρο με το σανό, περ. 1510, τρίπτυχο (από αρχικά εξάπτυχο έργο), λάδι σε ξύλο, 
κάθε φύλλο: 135 x 45 cm, Μουσείο Πράδο, Μαδρίτη.  
 
Ένας ακόμη καλλιτέχνης που απεικόνισε στα έργα του πάρα πολλές σκηνές βίας ήταν ο 
Ολλανδός ζωγράφος Ιερώνυμος Μπος  (1450;-1516, σύντομο βιογραφικό σημείωμα σελ.62).  
 Τα θέματα του Μπος είναι κυρίως ρεαλιστικά, θρησκευτικά και τοπογραφικά, αλλά 
ταυτόχρονα σουρεαλιστικά· εξάλλου αναγνωρίστηκε από τους σουρεαλιστές ως ένας πρόδρομός τους. 
Είναι διάσημος για τους φανταστικούς χαρακτήρες που έπλασε σε μορφές ζώων ή υβριδίων ζώων/ 
ανθρώπων/μηχανών, κυρίως επειδή οι μορφές αυτές απεικονίζονται με  λεπτομέρειες, γυμνές και σε 
διάφορα σεξουαλικά ή βίαια συμπλέγματα μεταξύ τους. Στα έργα της ωριμότητάς του, ο Μπος, 
ανέπτυξε μία πρωτότυπη και συχνά μακάβρια γλώσσα οπτικού συμβολισμού, κάνοντας μερικές φορές 
κυριολεκτική μετάφραση των μεταφορών της Βίβλου (Πηγή: ιστοσελίδα της Εθνικής Πινακοθήκης 
της Βρετανίας https://www.nationalgallery.org.uk/artists/hieronymus-bosch). 
 Για τον σημερινό θεατή οι συμβολισμοί αυτοί δεν είναι τόσο οικείοι. Πολλοί σύγχρονοι θεατές 
αντιμετωπίζουν τον Μπος χιουμοριστικά. Για τον θεατή της εποχής του, όμως, οι ιστορίες που 
αναπαριστούν τα έργα του πρέπει να φάνταζαν πολύ πιο τρομαχτικές (Delphi Classics, 2017). 
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Ρίχνοντας μία πρώτη ματιά στο έργο του Το κάρο με το σανό (De Hooiwagen) παρατηρεί κανείς 
χρωματική ισορροπία και ευχάριστη εναλλαγή χρωμάτων. Συνθετικά το τρίπτυχο έργο δεν έχει 
ισορροπία, πράγμα που ίσως να οφείλεται στην απουσία των τριών υπόλοιπων πτυχών. Δεν 
γνωρίζουμε αν είναι τυχαίο, όμως η παρούσα διάταξη στρέφει την προσοχή μας κεντροαριστερά και 
το βλέμμα σταματάει στην κεντρική πτυχή, λόγω των  αυξημένων εντάσεων εκεί (ερμηνεία της 
συγγραφέως).    
Η αντίληψη του χρώματος επιτυγχάνεται μέσω της κοιλιακής οπτικής οδού (Εικ. 6). Η κοιλιακή 
οδός απαντάται μόνο στα πρωτεύοντα (είναι φυλογενετικά νεότερη) και, όπως αναφέρθηκε, 
επεξεργάζεται πληροφορίες για το χρώμα και την αναγνώριση αντικειμένων και προσώπων. Η 
κοιλιακή οδός είναι πιο αργή και λιγότερο ευαίσθητη στις τονικότητες, αλλά μας παρέχει 
πληροφορίες με μεγαλύτερη οξύτητα (λεπτομέρειες) σχετικά με την ταυτότητα των αντικειμένων 
(Livingstone, 2010). Εντούτοις, η αντίληψη του χρώματος προηγείται της αντίληψης του 
προσανατολισμού (Moutoussis και Zeki, 1997). 
Ένα επιπλέον στοιχείο για  τα χρώματα είναι ότι οι θεατές δείχνουν να προτιμούν τη ζωγραφική 
παλέτα παρότι συχνά δεν αντιστοιχεί στη φυσική παλέτα. Ο Nascimento και οι συνεργάτες του (2017) 
έδωσαν τη δυνατότητα σε εθελοντές να παραμορφώσουν τεχνητά τις αποχρώσεις ζωγραφικών έργων, 
σύμφωνα με την αρέσκειά τους. Οι εθελοντές επέλεξαν αποχρώσεις πολύ κοντά στις αποχρώσεις των 
πρωτότυπων έργων, αν και οι αποχρώσεις αυτές δεν ανταποκρίνονται στην πραγματικότητα του 
θέματος.   
Το ίσο «βάρος»xi στις φιγούρες του Μπος, δεν κάνει καμία από αυτές να διεκδικεί την προσοχή 
και το μάτι αρχικά κατευθύνεται προς τον σταυρό που σχηματίζεται  από τον ορίζοντα και τον 
κεντρικό βράχο. Αυτό πιθανόν να συμβαίνει επειδή οι νευρώνες που επεξεργάζονται τα οπτικά 
ερεθίσματα στον πρωτοταγή οπτικό φλοιό, είναι εξειδικευμένοι ως προς την απόκρισή τους σε πολύ 
συγκριμένα χαρακτηριστικά της οπτικής σκηνής και ομαδοποιημένοι αναλόγως: υπάρχουν νευρώνες 
που αποκρίνονται μόνο σε ερεθίσματα με συγκεκριμένη κατεύθυνση ή προσανατολισμό (Zeki, 2000). 
Έτσι, μία περιοχή της οπτικής σκηνής που περιέχει διασταυρούμενες γραμμές (δύο κατευθύνσεις) θα 
απασχολήσει μεγαλύτερο μέρος του πρωτοταγούς οπτικού φλοιού από ό,τι μία άλλη περιοχή που έχει 
κατά τα άλλα ισόβαρη πληροφορία, αλλά μία κατεύθυνση. 
 Έπειτα το βλέμμα του θεατή πηγαίνει προς τα δεξιά, όπου η ύπαρξη σκούρων χρωμάτων 
δημιουργεί τονική ένταση. Επειδή δεν βρίσκεται κάποια εξέχουσα λεπτομέρεια στη δεξιά πτυχή, η 
προσοχή επιστρέφει στην κεντρική. Τα συμπλέγματα που δημιουργούν οι φιγούρες δεν ξεχωρίζουν 
ιδιαίτερα από το φόντο, με εξαίρεση εκείνων που βρίσκονται πάνω στον κεντρικό βράχο.  
Οι θεατές φαίνεται να έχουν ορισμένες προτιμήσεις για τους συνδυασμούς χρώματος και 
χώρου, όπως η φωτεινότερη φιγούρα (με προτίμηση προς το κίτρινο) σε σχέση με το φόντο (με 
προτίμηση προς το μπλε χρώμα) (Schloss, 2011), στοιχείο που πιθανόν κάνει την αριστερή πτυχή πιο 
ελκυστική χρωματικά. Ίσως επειδή το έργο είναι ελκυστικό ή επειδή δεν είναι ευανάγνωστο, ο 
παρατηρητής αφιερώνει περισσότερο χρόνο παρατηρώντας τις λεπτομέρειές του. Τίποτα το ιδιαίτερα 
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ανησυχητικό στην αριστερή πτυχή. Εξετάζοντας, όμως, προσεχτικότερα την κεντρική πτυχή, αρχίζει 
να αντιλαμβάνεται κανείς ότι η αρχική ευχάριστη αίσθηση, είναι δομημένη πάνω σε καλλιγραφικά 
σχεδιασμένες φρικιαστικές φιγούρες... Ο Gombrich περιγράφει:« Ο Μπος έδειξε πως οι παραδόσεις 
και τα επιτεύγματα της ζωγραφικής που είχαν επινοηθεί για να παραστήσουν την πραγματικότητα όσο 
γινόταν πιο πειστικά, μπορούσαν να αντιστραφούν, κατά κάποιον τρόπο, για να μας δώσουν μία 
εξίσου πιστευτή εικόνα πραγμάτων που δεν είχε αντικρύσει ποτέ ανθρώπου μάτι.(…) Στην αριστερή 
εικόνα βλέπουμε το Κακό να εισβάλλει στον κόσμο. Τη δημιουργία της Εύας την ακολουθεί ο 
πειρασμός του Αδάμ μετά, διώχνονται και οι δύο από τον Παράδεισο, ενώ ψηλά βλέπουμε την πτώση 
των επαναστατημένων αγγέλων, που τους διώχνουν από τον ουρανό σαν ένα σμάρι αποκρουστικά 
έντομα. Στο άλλο φύλλο βλέπουμε ένα όραμα της Κόλασης. Η φρίκη επαναλαμβάνεται όλο και 
φοβερότερη: φωτιές και βασανιστήρια και κάθε είδους μορφές τρομερών δαιμόνων, μισό-ζώα, μισό-
άνθρωποι, μισό-μηχανές που κυνηγούν και βασανίζουν τους κολασμένους στους αιώνες των αιώνων. 
Για πρώτη και ίσως για μοναδική φορά ένας καλλιτέχνης πέτυχε να δώσει μία συγκεκριμένη απτή 
μορφή στους φόβους που είχαν τυραννήσει το μυαλό των ανθρώπων κατά τον Μεσαίωνα.» 
(Gombrich, 1998). 
 
2.1.3 Το παράδειγμα του Μπράντλι- Υποβολή 
Η τρίτη περίπτωση καλλιτέχνη που απεικονίζει στο έργο του βία είναι ο βρετανικής καταγωγής 
Άλφι Μπράντλι (Alfie Bradley 1990-, σύντομο βιογραφικό σελ. 63). Ο Μπράντλι δεν ανήκει στην 
κατηγορία των «μεγάλων» της τέχνης και δεν μπορεί -ακόμη τουλάχιστον- να συγκριθεί με αυτούς8. 
Εντούτοις, φαίνεται να είναι αρεστός στο ευρύ κοινό, λόγω της λογικής των γλυπτικών έργων του:  
συναρμολογεί μεγάλα γλυπτά από μικρότερα αντικείμενα της ίδιας κατηγορίας. Απέκτησε φήμη με το 
μεγάλο γλυπτικό έργο  Ο Άγγελος από Μαχαίρια (The Knife Angel) (Εικ. 8).  Το έργο προορίζεται να 
στηθεί σε κεντρική πλατεία του Λονδίνου ως εθνικό μνημείο ενάντια στη βία και την επιθετικότητα, 
ενώ προσωρινά εκτίθεται περιοδικά σε πόλεις της Βρετανίας. 
 Οι εμπνευστές του έργου, Μπράντλι και  Νόουλς9, αφιερώνουν αυτό το έργο σε εκείνους που 
οι ζωές τους έχουν επηρεαστεί από κάποιο έγκλημα που διεπράχθη με μαχαίρι. Είναι μία κατασκευή 
περίπου 8 μέτρα σε ύψος. Τα 100.000 μαχαίρια που απαρτίζουν το γλυπτό, συλλέχτηκαν σε ειδικούς 
κάδους της αστυνομίας κατά τη διάρκεια της καμπάνιας Save a Life, Surrender your Knife.  
Σκοπός της καμπάνιας αυτής ήταν να ωθήσει τους πολίτες να παραδώσουν οικειοθελώς στην 
αστυνομία μαχαίρια της κατοχής τους, τα οποία αποτελούσαν δυνητικά όπλα. Πέρα από τα μαχαίρια 
που παραδόθηκαν οικειοθελώς, η αστυνομία διέθεσε επιπλέον στον καλλιτέχνη μαχαίρια που είχαν 
                                                             
8 Εξάλλου, ο ρόλος και  το επάγγελμα του καλλιτέχνη έχουν κατά πολύ αλλάξει από τις εποχές του Μπος και του Γκόγια. 
Ούτε και η έννοια της τέχνης είναι ίδια βέβαια. 
9 Clive Knowles, πρόεδρος του British  Ironwork Centre https://www.britishironworkcentre.co.uk/ 
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χρησιμοποιηθεί σε εγκλήματα και έφεραν αίμα. Η συλλογή αποτελείτο από συνήθη μαχαίρια κουζίνας 
και κρεοπωλείου, μέχρι πιο περίεργα μαχαίρια εκστρατείας, περίτεχνα ξιφίδια για κυνήγι, στιλέτα, 
σουγιάδες και τελετουργικά μαχαίρια με περίτεχνα σχέδια. 
 
Εικ. 8: Άλφι Μπράντλι, Ο Άγγελος από Μαχαίρια, 2016, 
μεταλλική κατασκευή από μαχαίρια, περ. 8m ύψος, British  
Ironwork Centre, West Midlands, Μ. Βρετανία. (Φωτογραφία από 
την ιστοσελίδα MY MODERN MET). 
 
Σε βίντεο στην ιστοσελίδα του έργου, ο  Νόουλς 
παρουσιάζει διάφορα από τα πιο περίεργα κομμάτια που 
παραδόθηκαν στην αστυνομία. Τα κομμάτια αυτά είναι 
φοβερά, κάποια φέρουν φρικιαστικές λαβές με 
νεκροκεφαλές, κάποια τρομάζουν μόνο από το μέγεθος 
και το σχήμα της λεπίδας. Ο Νόουλς αναπαριστά με 
κινήσεις τον εξειδικευμένο τρόπο χρήσης μερικών 
μαχαιριών, τονίζοντας συνεχώς  ότι δεν καταλαβαίνει τον 
λόγο για τον οποίο θα μπορούσε να έχει τέτοιου είδους 
μαχαίρια την κατοχή του κάποιος που διαμένει στη Βρετανία, και όχι π.χ. στην άγρια ζούγκλα… 
Η συγκειμενική πληροφορία που παρέχεται στην προκειμένη περίπτωση είναι αναπόσπαστο 
μέρος του έργου. Βασισμένοι σε διάφορες μελέτες αισθητικής αξιολόγησης του έργου τέχνης, οι  
Pelowski και συν. (2017) προτείνουν έναν χρόνο μεταξύ 6 και 8 δευτερολέπτων για την αρχική 
αποτίμηση της εικόνας συνδυασμένης με την συγκειμενική πληροφορία. Ο χρόνος αυτός -εάν 
επαληθευτεί- είναι κατά πολύ μεγαλύτερος από τον χρόνο που απαιτείται για άλλες πιο αυτόματες 
διεργασίες, όπως η κατηγοριοποίηση της οπτικής σκηνής, και συνεπάγεται νοητική δέσμευση του 
θεατή. Κατά το διάστημα αυτό συμμετέχουν  πολλές εγκεφαλικές περιοχές που αφορούν από τη μία 
την επεξεργασία του οπτικού ερεθίσματος και από την άλλη τον εμπλουτισμό της αντιληπτής εικόνας 
με μνημονικά, συναισθηματικά και αξιολογικά στοιχεία (βλέπε μεταιχμιακό σύστημα). 
Η μορφή του αγγέλου δεν έχει τίποτα από τη χάρη και την κίνηση με τις οποίες έχουμε 
συνδυάσει έναν γλυπτό άγγελο. Πιθανότατα ο γλύπτης εσκεμμένα να αγνόησε όλους τους κανόνες 
των προγενέστερων για την προοπτική των μεγάλων γλυπτών και τη σχέση του περιβάλλοντος χώρου 
(κενού), περιορίζοντας τη σύνθεσή του σε ορθογώνιο παραλληλόγραμμο σχήμα. Η σύνθεση μοιάζει 
καθηλωμένη και βαριά, να έχει χάσει τη ρώμη και την ικανότητά της να πετά. Περιγράφοντας αδρά τα 
επί μέρους χαρακτηριστικά, ο καλλιτέχνης δίνει μεγαλύτερη σημασία στην περιγραφή των χεριών και 
του προσώπου, τραβώντας την προσοχή μας στην έκφρασή τους. Είναι χαρακτηριστικό της όρασης να 
μπορούμε να εστιάσουμε την προσοχή μας μόνο σε μία περιοχή του οπτικού πεδίου, την οποία 
παρατηρούμε με λεπτομέρεια με την κεντρική όραση, ενώ με την περιφερειακή όραση να διακρίνουμε 
αδρά τον κόσμο. Εντούτοις, η περιφερειακή όραση ασχολείται με τον εντοπισμό της κίνησης ώστε να 
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στρέψουμε την προσοχή μας σε κάτι το οποίο μπορεί να κινείται επικίνδυνα προς  εμάςxii. Ίσως ο 
καλλιτέχνης να θέλει να αφήσει την περιφερειακή μας όραση σχεδόν αδιάφορη, ώστε να μπορέσουμε 
να επικεντρώσουμε απερίσπαστα όλη μας την προσοχή στην έκφραση του γλυπτού. Όχι εντελώς 
αδιάφορη όμως, επειδή τοποθετεί έξω από το  περίγραμμα των φτερών μερικά μαχαίρια, 
υπενθυμίζοντάς μας ότι το γλυπτό του είναι φτιαγμένο από αυτά. 
Αντίθετα από τους δύο προηγούμενους καλλιτέχνες, ο Μπράντλι δεν πραγματεύεται τη βία 
φανερά, άμεσα και ωμά όπως ο Γκόγια  ή με ανατριχιαστικές λεπτομέρειες όπως ο Μπος. Στην 
πραγματικότητα δεν υπάρχει τίποτα που να φανερώνει βία στην πρώτη θέαση  του αγγέλου,  παρά 
μόνο  η θλίψη και η απορία του κουρασμένου γίγαντα, που μοιάζει να στέκεται απεγνωσμένος παρόλο 
το μέγεθός του. Η σχέση του γλυπτού με το θέμα της βίας έγκειται  σε δύο σημεία: 1) στην επιλογή 
του υλικού, το οποίο είναι το ίδιο το αντικείμενο βίας και όχι η αναπαράστασή του, και 2) στο ότι ο 
θεατής πληροφορείται για την προέλευση των μαχαιριών αυτών.  
Η σχέση των τελευταίων με την αισθητική εμπειρία εξετάζεται περεταίρω σε επόμενες 
ενότητες. 
 
 2.3 Μεταιχμιακό σύστημα  
Μέχρι στιγμής έγινε αναφορά στη διαδρομή της  οπτικής  πληροφορίας που περιέχει ένα έργο 
τέχνης από τον οφθαλμό στα ανώτερα κέντρα επεξεργασίας  του φλοιού. Η αντίληψη της 
πληροφορίας δεν εξαρτάται μόνο από τα χαρακτηριστικά που αυτή περιέχει αλλά και, -πρωτίστως- 
από πληροφορίες που ήδη υπάρχουν μέσα μας (σωματική, συναισθηματική και νοητική κατάσταση). 
Αναπόσπαστο μέρος της οπτικής επεξεργασίας είναι η μετάδοση και επεξεργασία του οπτικού 
ερεθίσματος στο μεταιχμιακό σύστημα (limbic system) ή «σπλαχνικό εγκέφαλο» (Εικ. 9). Ο όρος 
αφορά τη λειτουργική σύνδεση διάφορων  εγκεφαλικών δομών που  συμμετέχουν  στις άμεσεςxiii 
συμπεριφορικές αποκρίσεις, τις συναισθηματικές αντιδράσεις και τις λειτουργίες μνήμης και 
μάθησης.  
Η αμυγδαλή, ο υποθάλαμος, η νήσος (Εικ. 13)  και η πρόσθια μοίρα της έλικας του 
προσαγωγίου συμμετέχουν περισσότερο στη συναισθηματική λειτουργία, ενώ ο ιππόκαμπος και ο 
πρόσθιος θάλαμος περισσότερο στη μνημονική λειτουργία του συστήματος (McGovern, 2007). Το 
γεγονός ότι το μεταιχμιακό σύστημα αποτελεί κοινό παρονομαστή για τις συναισθηματικές 
αποκρίσεις, τη μνήμη, και τη μάθηση, υποδηλώνει συσχέτιση και αλληλεξάρτηση μεταξύ των τριών 
αυτών λειτουργιών. 
 Καθοριστικό ρόλο στον συναισθηματισμό και το ταπεραμέντο του ατόμου παίζουν οι 
σπλαχνικές αισθήσεις (Triarchou, 2008).  Αυτό αντανακλάται στην καθημερινή γλώσσα, η οποία 
εμπεριέχει πληθώρα συσχετίσεων της καρδιάς με τα συναισθήματα, αλλά και εκφράσεις όπως: «έγινε 
κόμπος το στομάχι μου», «μου έπρηξες το συκώτι», «μου έκοψες τη χολή», «είσαι στριμμένο 
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άντερο».  Στην ουσία οι εκφράσεις αυτές αναφέρονται στο κομμάτι των αποκρίσεων του ΑΝΣ κατά 
τη διάρκεια των εμπειριών μας, το οποίο γίνεται σωματικά αισθητό.  
Για να ελκύσει την προσοχή ένα αντικείμενο θα πρέπει να έχει συναισθηματική αξία για τον 
θεατή. Όταν μιλάμε για  συναισθηματικώς σημαντικά αντικείμενα εννοούμε ότι τα βασικά 
συναισθήματα -φόβος, χαρά, λύπη, θυμός, αποστροφή- που μας προκαλούν τα διάφορα αντικείμενα, 
μας παρέχουν πληροφορίες σχετικά με το κόστος και το κέρδος μίας επικείμενης δράσης. Οι 
πληροφορίες αυτές  προέρχονται από τη μνήμη. Η προϋπάρχουσα γνώση για ένα έργο τέχνης (μνήμη) 
μας επηρεάζει να επιλέξουμε ποια στοιχεία από αυτό θα δούμε, αν θα το δούμε ως θέμα, ως 
τεχνοτροπία ή ως το έργο συγκεκριμένου καλλιτέχνη (προσωπικό στυλ) (Belke και συν., 2010). Μη 
προκαθορισμένοι παράγοντες, δηλαδή η σωματική/ψυχολογική κατάσταση του θεατή κατά την ώρα 
της θέασης, μπορούν να τροποποιήσουν προσωρινά την αισθητική κρίση  και εμπειρία.  Εντούτοις, 
πιθανότατα για λόγους εξελικτικής προσαρμογής  στο περιβάλλον, συγκεκριμένα ερεθίσματα που 
σχετίζονται με την επιβίωση προκαλούν την προσοχή, ανεξάρτητα από την προσωρινή 
συναισθηματική κατάσταση του ατόμου (Tooby και Cosmides, 1990).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Εικ. 9: Σχηματική απεικόνιση εγκεφάλου στο οβελιαίο επίπεδο (δεξιό εγκεφαλικό ημισφαίριο, έσω επιφάνεια), 
στην οποία φαίνονται δομές του μεταιχμιακού συστήματος. Ονομασίες/ συντομογραφίες: cingulate gyrus: έλικα 
προσαγωγίου, hippocampus: ιππόκαμπος, A: αμυγδαλή, thalamus: θάλαμος, M: μαστίο,  hypothalamus: υποθάλαμος,. Οι 
περιοχές αυτές αποτελούν πρωταρχικά κέντρα του συστήματος. Οι σύνδεσμοι fornix: ψαλίδα και AC: πρόσθιος σύνδεσμος 
αποτελούν συνδετικές δομές.xiv Παρακείμενες περιοχές: corpus callosum: μεσολόβιο, P: υπόφυση, OC: οπτικό χίασμα. Η 
αμυγδαλή συγκεντρώνει αισθητηριακές, σπλαχνικές και συναισθηματικές πληροφορίες και τις αναμεταδίδει προς άλλες 
υποφλοιικές περιοχές και προς τον φλοιό: κάτω κροταφικό,  ενδορινικό και οπτικό φλοιό (McGovern ,2007).  
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Ο Jakob ορίζει βιολογικά τη μνήμη ως  διαφλοιική κυτταροσυμβιωτική εξεργασία, ενώ οι 
αναμνήσεις είναι αισθητικοκινητικές διεργασίες που δημιουργούνται μέσω των βιωμάτων με τη 
συμμετοχή του θαλάμου και υποφλοιικών περιοχών και αποθηκεύονται με εξασθενημένη μορφή στον 
φλοιό10. Οι ανακλήσεις των αναμνήσεων -είτε γνωστικές είτε πραξιακές- δεν είναι ποτέ αμιγώς 
αισθητικές, αλλά αισθητικοκινητικές (Τριάρχου, 2015):«[Τη μνημονική διαδικασία ] Θα μπορούσαμε 
να τη θεωρήσουμε ποιοτικά παρόμοια (διαφέροντας μόνο ως προς την ένταση και τις προεκτάσεις) με 
ένα αισθητικοκινητικό και αντιληπτικό δημιουργικό μηχανισμό (δηλαδή μακροδυναμικό). Φθάνουμε 
όθεν στο συμπέρασμα ότι οι μνημονικές διεργασίες είναι δυναμικά στον φλοιό, αισθητικοκινητικής 
φύσης, που μοιάζουν με τις διαδικασίες ανταπόκρισης και αντίληψης της κατάστασης που 
αντιπροσωπεύουν. Θα μπορούσαν να είναι “μικροδυναμικές’’, αμιγώς φλοιικές, αποθηκευμένες σε 
έναν κεντρικό μηχανισμό, που διαχωρίζονται από τη μακροδυναμική διεργασία φόρτισης και 
εκφόρτισης, και δεν πραγματοποιούνται περιφερικά11 (...)» (από Τριάρχου, 2015). 
 Η σημασία της θεωρίας σχηματισμού αναμνήσεων του Jakob για την παρούσα εργασία 
έγκειται στο ότι αυτές είναι αισθητικοκινητικής φύσης. Κατά συνέπεια υποστηρίζεται ότι η 
δημιουργία ανάμνησης και η ανάκληση μίας βίαιης σκηνής δεν περιορίζονται σε απλή παρατήρηση 
και νοητική αναπαραγωγή, αλλά προϋποθέτουν σε κάποιο βαθμό συμμετοχή του κινητικού  
συστήματος του θεατή, ακριβώς επειδή η δημιουργία τους δεν είναι μόνο αισθητική. 
 
2.4 Αντίληψη της κίνησης - Αντανάκλαση του άλλου 
2.4.1 Κινητικό σύστημα  
Στα παραδείγματα καλλιτεχνικής απεικόνισης της βίας που εξετάστηκαν, η βία παρουσιάζεται 
ως κινητική δράση. Σήμερα γνωρίζουμε ότι το να παρατηρεί, να φαντάζεται ή να αναπαριστά κανείς 
μία κινητική δράση με οποιονδήποτε νοητικό τρόπο, έχει ως αποτέλεσμα την διέγερση των κινητικών 
προγραμμάτων που χρησιμοποιούνται για να εκτελέσει αυτήν την κινητική δράση. H λειτουργία της 
κίνησης αποτελεί συστατικό και προϋπόθεση της συνειδητοποίησης και της απόκρισής μας στις 
κινητικές δράσεις των άλλων, όπως αυτές γίνονται αντιληπτές μέσω της όρασης. Οργανώνεται από το 
τμήμα του νευρικού συστήματος που ονομάζεται κινητικό σύστημα. 
Το τμήμα του φλοιού που ασχολείται κυρίως με τη λειτουργία της κίνησης  ονομάζεται 
κινητικός φλοιός και βρίσκεται στην οπίσθια μοίρα του μετωπιαίου λοβού (Εικ.10). Συγκεκριμένα, ο 
κινητικός φλοιός χωρίζεται στην συμπληρωματική κινητική περιοχή και τον προκινητικό φλοιό, που 
συμμετέχουν στον προγραμματισμό και συντονισμό των κινήσεων, και στον πρωτοταγή κινητικό 
                                                             
10 Η πλειονότητα των αισθητικών πληροφοριών (πλην των οσφρητικών) διέρχονται από τον θάλαμο πριν φτάσουν στον 
φλοιό και γι’ αυτό τον λόγο ο θάλαμος ονομάζεται και «σταθμός αναμετάδοσης». Περιέχει πολλούς πυρήνες που 
επεξεργάζονται τις διαφορετικές πληροφορίες. Για να επιτρέψει την άνοδο των αισθητικών πληροφοριών προς τον φλοιό 
πρέπει να ενεργοποιηθεί από τον δικτυωτό σχηματισμό. Επιπλέον, ο θάλαμος ελέγχει τον συντονισμό των κινήσεων των 
σκελετικών μυών.  
11 Εννοείται στο υπόλοιπο σώμα, ως κίνηση. 
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φλοιό, ο οποίος στέλνει τις κινητικές εντολές στον νωτιαίο μυελό (εκτέλεση κίνησης) (Rozzi και 
Coudé, 2015). Ο κινητικός φλοιός επικοινωνεί με  πολλές περιοχές, παραδείγματος χάριν τον 
σωματοαισθητικό φλοιό, τον  θάλαμο, τα βασικά γάγγλια12, τo εγκεφαλικό στέλεχος και την 
παρεγκεφαλίδα13 (Strominger και συν., 2012, 433-436). Αποτέλεσμα αυτής της επικοινωνίας είναι η 
αποστολή κινητικού σήματος προς τους κινητικούς νευρώνες του εγκεφαλικού στελέχους και του 
νωτιαίου μυελού, οι οποίοι με τη σειρά τους νευρώνουν τους σκελετικούς μυς.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Εικ. 10: Σχηματική αναπαράσταση έξω επιφάνειας  αριστερού εγκεφαλικού ημισφαιρίου και άνω τμήματος έσω 
επιφάνειας  δεξιού ημισφαιρίου. Συντομογραφίες: PMC: προκινητικός φλοιός, SMA: συμπληρωματική κινητική περιοχή, 
MΙ: πρωτοταγής κινητικός φλοιός, SI: σωματαισθητικός φλοιός, PPC: οπίσθιος βρεγματικός φλοιός, STS: άνω κροταφική 
αύλακα, IPL: κάτω βρεγματικό λόβιο, IFG: κάτω μετωπιαία έλικα. Όλες οι περιοχές παρουσιάζονται κατά προσέγγιση. 
                                                             
12 Πρόκειται για εν τω βάθει πυρήνες οι οποίοι ειδικεύονται στην επεξεργασία  πληροφοριών  σχετικών με την κίνηση και 
στην εναρμόνιση των νευρωνικών κυκλωμάτων ώστε να υπάρχει η καλύτερη δυνατή απόκριση σε μία δεδομένη κατάσταση. 
Περισσότερες πληροφορίες σχετικά με τις ανατομικές δομές και τις λειτουργίες τους: 
https://www.britannica.com/science/basal-ganglion 
13 Η παρεγκεφαλίδα δέχεται πληροφορίες από πυρήνες της γέφυρας, του δικτυωτού σχηματισμού, του προμήκους μυελού 
(πυρήνες ελαίας και αιθουσαίοι πυρήνες) και από το τρίδυμο νεύρο. Πρόκειται για αισθητηριακές, κινητικές πληροφορίες 
και πληροφορίες ελέγχου. Στέλνει πληροφορίες προς τον ερυθρό πυρήνα του μέσου εγκεφάλου, τον δικτυωτό σχηματισμό 
και προς τους πυρήνες του προμήκους μυελού. Στην ουσία, η παρεγκεφαλίδα δέχεται νέες πληροφορίες από τον κινητικό 
φλοιό και την περιφέρεια, τις οποίες επεξεργάζεται και συγκρίνει με προϋπάρχουσες, ώστε να επιτυγχάνεται η κατά το 
δυνατόν ομαλότερη κινητική μετάβαση στον χρόνο, δηλαδή, συντονισμός των κινήσεων και διατήρηση της ισορροπίας και 
του μυϊκού τόνου. Επίσης, συμμετέχει στην εκμάθηση της αλληλουχίας  περίπλοκων κινήσεων (προγραμματισμός), στην 
προσοχή και στην παρακολούθηση οπτικών φαινομένων κ.ά. (Πηγή: https://myneurology.eu/archives/583 Παρεγκεφαλίδα, 
Γνωσιακή Βάση Νευρολογίας, Ελεύθερη Διαδικτυακή Κοινότητα Νευρολογίας και Νευροεπιστημών). 
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Οι συνδέσεις του κυκλώματος οργανώνονται σωματοτοπικάxv, δηλαδή, οι γειτονικές περιοχές 
του σώματος νευρώνονται από γειτονικές περιοχές στον φλοιό. 
Δεν γνωρίζουμε επακριβώς πώς λειτουργεί το κύκλωμα της κίνησης. Κάθε εκούσια κίνηση 
απαρτίζεται από το κίνητρο και τον έλεγχό της. Το κίνητρο σχετίζεται με το μεταιχμιακό σύστημα και 
σχετικές πληροφορίες μεταφέρονται στον κινητικό φλοιό μέσω των βασικών γαγγλίων (Strominger 
και συν., 2012, Κεφ 24). Τρεις βασικοί νευρωνικοί βρόχοι του κυκλώματος κινητικού ελέγχου είναι ο 
βρόχος της παρεγκεφαλίδας (κινητικό φλοιό, γέφυρα, παρεγκεφαλίδα, θάλαμος, και πίσω στον 
κινητικό φλοιό), ο βρόχος των εκούσιων σωματικών κινήσεων (κινητικό φλοιό, βασικά γάγγλια, 
θάλαμος, και πίσω στον κινητικό φλοιό) και ο βρόχος των εκούσιων οφθαλμικών κινήσεων (κινητικό 
και βρεγματικό φλοιό, βασικά γάγγλια, θάλαμος και πίσω στον κινητικό φλοιό) (Strominger και συν., 
2012, 433-434).  
.         Εικ. 11: Μιχαήλ Άγγελος, Προπατορικό αμάρτημα και εξορία από τον παράδεισο, 1509-1510, Φρέσκο, 280 x 570 
cm, Καπέλα Σιστίνα, Βατικανό. 
Τα παραπάνω δεν περιγράφουν πώς δημιουργείται ούτε πώς ολοκληρώνεται (βλέπε κατοπτρικό 
σύστημα) μία ιδέα νοητικής κίνησης , δηλαδή κίνησης που παρατηρούμε ή που φανταζόμαστε. Στην 
επόμενη ενότητα θα εξετάσουμε τους πιθανούς μηχανισμούς που πιθανόν να ερμηνεύουν την ιδέα της 
παρατηρούμενης κίνησης και συγκεκριμένα τον ρόλο του βρεγματικού και προμετωπιαίου φλοιού. 
 
2.4.2 Κατοπτρικό σύστημα 
Ο φλοιός των εγκεφαλικών ημισφαιρίων χωρίζεται σε πρωτοταγείς αισθητικές14 και κινητικές 
περιοχές και σε συνειρμικές περιοχές. Οι συνειρμικές περιοχές έχουν απ’ ευθείας συνδέσεις μεταξύ 
τους, ενώ οι πρωτοταγείς περιοχές συνδέονται μεταξύ τους μέσω των συνειρμικών. Οι συνειρμικές 
περιοχές καταλαμβάνουν το μεγαλύτερο μέρος του φλοιού των εγκεφαλικών ημισφαιρίων του 
ανθρώπου. Συμμετέχουν στην καταγραφή αλλά και τη χρονική διατήρηση της εμπειρίας (μνήμη). 
                                                             
14 Αισθητικές περιοχές: πρωτοταγής σωματαισθητικός, οπτικός, ακουστικός, οσφρητικός και γευστικός φλοιός.  
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Διακρίνονται σε μονοτροπικές, όπως ο οπτικός συνειρμικός φλοιός, και πολυτροπικές. Οι δεύτερες 
περιλαμβάνουν τον βρεγματικό φλοιό,  όπου συνδέονται  (ολοκληρώνονται) οι διάφορες 
αισθητηριακές πληροφορίες μεταξύ τους,  και τον μετωπιαίο φλοιό, όπου επιτελούνται οι 
εκτελεστικές λειτουργίες. Δηλαδή, στον μετωπιαίο φλοιό, τα αισθητηριακά ερεθίσματα ιεραρχούνται 
ως προς την προσοχή που θα δοθεί σε αυτά και αναλόγως επιτελείται η σειρά και το είδος των 
αποκρίσεων (Bhatnagar, 2008). Με άλλα λόγια ο μετωπιαίος φλοιός, συνδυάζει (ολοκληρώνει) τις 
πληροφορίες από όλο τον εγκέφαλο σε ένα συνειδητό μήνυμα σχετικά με το περιβάλλον ή τον εαυτό. 
Το μήνυμα αυτό στη συνέχεια διαβιβάζεται στα εκτελεστικά όργανα για δράση ή εν δυνάμει 
δράση.  
Σε αυτήν την ενότητα εξετάζεται το σύστημα που φαίνεται να ολοκληρώνει τη νοητική 
αναπαράσταση και ερμηνεία των κινήσεων. Λόγω της σχετικά πρόσφατης ανακάλυψής του, αλλά και 
της σημασίας του κατοπτρικού συστήματος, γίνεται εκτενέστερος λόγος για αυτό από ότι για τα 
υπόλοιπα συστήματα που εξετάζονται. 
Σύμφωνα με τους Kilner και Lemon (2013), οι νευρώνες-κάτοπτρα 15 είναι μία κατηγορία 
εγκεφαλικών νευρώνων που τροποποιούν την δραστηριότητά τους όταν ένα άτομο εκτελεί μία 
συγκεκριμένη κινητική πράξηxvi και όταν το άτομο παρατηρεί την ίδια ή παρόμοια πράξη να 
εκτελείται από άλλο άτομο. Ο κατοπτρισμός αναφέρεται στη φαινομενικά παρόμοια νευρική 
επεξεργασία των παρατηρούμενων κινήσεων σαν να ήταν κινήσεις του εαυτού, σε περιοχές του 
εγκεφάλου που προηγουμένως θεωρούνταν ειδικευμένες μόνο στην κωδικοποίηση του κινητικού 
ελέγχου του ατόμου (Campbell και Cunnington, 2017).  
 Ενδείξεις για την ύπαρξη κατοπτρικού μηχανισμού στον άνθρωπο έχουμε από διάφορες 
μελέτες με μη παρεμβατικές απεικονιστικές τεχνικές (βλέπε πίνακας 1) και μία -μέχρι στιγμής 
γνωστή- έρευνα με απ’ ευθείας καταγραφές από επιμέρους νευρώνες invivo (Mukamel και συν., 
2010). 
Οι μελέτες με τη χρησιμοποίηση απεικονιστικών τεχνικών δείχνουν ότι η ενεργοποίηση του 
κινητικού μας συστήματος έχει λειτουργική εξειδίκευση, δηλαδή οι περιοχές που ενεργοποιούνται 
κατά την παρατήρηση μίας κινητικής δράσης, είναι σωματοτοπικά οργανωμένες σύμφωνα με τις 
μυϊκές ομάδες που χρησιμοποιούνται για την εκτέλεση της κίνησης (Buccino και συν., 2001).    
Κατοπτρικές περιοχές στον άνθρωπο θεωρούνται η κάτω μετωπιαία έλικα, ο προκινητικός 
φλοιός  και το κάτω βρεγματικό λόβιο  (Becchio και συν., 2012) (Εικ. 10). Επιπλέον, η άνω 
κροταφική αύλακα, αν και δεν συγκαταλέγεται στις κατοπτρικές περιοχές, συμμετέχει κατά τη 
διάρκεια ενεργοποίησης του κατοπτρικού συστήματος και αποκρίνεται στην παρατήρηση βιολογικών 
κινήσεων. 
                                                             
15 Οι νευρώνες-κάτοπτρα ανακαλύφθηκαν αρχικά στην κοιλιακή μοίρα του προκινητικού φλοιού, των μαϊμούδων του γένους 
μακάκων από Ιταλούς ερευνητές (di Pellegrino και συν., 1992). Μετέπειτα, ανακαλύφθηκαν νευρώνες-κάτοπτρα στον 
πρωτοταγή κινητικό φλοιό και στον βρεγματικό λοβό. Το άθροισμα των περιοχών αυτών ονομάζεται κατοπτρικό σύστημα. 
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 Μερικά από τα χαρακτηριστικά των νευρώνων-κατόπτρων των μακάκων, που εξήχθηκαν μετά 
από καταγραφές της ηλεκτρικής τους δραστηριότητας16, βοηθούν να κατανοήσουμε το μηχανισμό του 
δικού μας κατοπτρικού συστήματος. Ιδού κάποια συμπεράσματα:  
α. Η επιλεκτικότητα πυροδότησηςxvii  που εμφανίζουν οι νευρώνες-κάτοπτρα είναι σχετική, 
καλύπτοντας έτσι ένα μεγάλο φάσμα αποκρίσεων στις παρατηρούμενες/εκτελούμενες κινήσεις 
(Bonini και συν., 2012). 
β. Προϋπόθεση  για  πυροδότησητων νευρώνων-κατόπτρων είναι η ύπαρξη κινητικού στόχου, 
δηλαδή όταν το ζώο παρατηρεί ή εκτελεί κινήσεις με συγκεκριμένο σκοπό, ανεξαρτήτως του μέσου 
με το οποίο ο σκοπός αυτός επιτελείται, π.χ. το χέρι ή κάποιο εργαλείο (Ferrari και συν., 2005). Παρ’ 
όλα αυτά, στον άνθρωπο το κατοπτρικό σύστημα ενεργοποιείται και κατά την παρατήρηση/εκτέλεση 
μη μεταβατικών κινητικών δράσεων, με τη βασική συμμετοχή της κάτω μετωπιαίας έλικας (Rajmohan 
και Mohandas, 2007). 
γ. Οι νευρώνες-κάτοπτρα, ελλείψει ολοκληρωμένων οπτικών δεδομένων, χρησιμοποιούν 
μνημονική πληροφορία βάση των συγκειμένων οπτικών πληροφοριών της οπτικής σκηνής ώστε να 
αναπαρασταθεί νοητικά μία κινητική δράση (Umiltá και συν., 2001).  
δ. Ο διαχωρισμός ανάμεσα στην παρατήρηση μίας ζωντανής κινητικής δράσης και την 
αναπαράστασή της (μέσω βίντεο) είναι υπαρκτός και στο επίπεδο του κατοπτρικού συστήματος 
(Caggiano και συν., 2011). Εντούτοις, οι νευρώνες που αποκρίνονται δεν έχουν κάποιο άλλο 
διακριτικό χαρακτηριστικό στo μοτίβο ή στον ρυθμό πυροδότησης.   
Σημειώνεται ότι υπάρχει επίσης μία ιδιαίτερα ενδιαφέρουσα κατηγορία νευρώνων στον 
συνειρμικό φλοιό του βρεγματικού λοβού, οι οποίοι δεν είναι ξεκάθαρα νευρώνες-κάτοπτρα, αλλά, 
εμφανίζουν παρόμοιες ιδιότητες (Ishida και συν., 2010)17. Αυτοί  οι νευρώνες ονομάζονται body-
matching bimodal neurons και αποκρίνονται όταν υπάρχει η αίσθηση της αφής σε ένα συγκεκριμένο 
σημείο του σώματος του ζώου παρατηρητή, αλλά και όταν το ζώο παρατηρητής βλέπει (όραση) το 
αντίστοιχο σημείο του σώματος που παρατηρεί να αγγίζεται ή να προσεγγίζεται σε κοντινή απόσταση. 
Υπάρχει, δηλαδή, άμεση χωρική συσχέτιση μεταξύ του σώματος του παρατηρητή και του σώματος 
που παρατηρεί. 
Τα παραπάνω χαρακτηριστικά βοηθούν να κατανοήσουμε πώς παρατηρούμε και μεταφράζουμε 
τις δράσεις άλλων ατόμων. Η ανακάλυψη των νευρώνων-κατόπτρων ενίσχυσε τις πεποιθήσεις ότι -
από λειτουργικής σκοπιάς- η εκτέλεση της δράσης και η παρατήρησή της είναι στενά συνδεδεμένες 
διεργασίες και ότι η ικανότητά μας να ερμηνεύουμε τις δράσεις των άλλων απαιτεί συμμετοχή του 
δικού μας κινητικού συστήματος (Kilner και Lemon, 2013). 
                                                             
16 Πρόκειται για  ποσοτικά αποτελέσματα  καταγεγραμμένης δραστηριότητας νευρώνων με κατοπτρικά χαρακτηριστικά. Η 
μέτρηση λαμβάνεται από μικροηλεκτρόδια τοποθετημένα στον εγκέφαλο των μακάκων, τα οποία παρακολουθούν την 
ηλεκτρική δραστηριότητα μίας ομάδας ή επιμέρους νευρώνων. 
17 Η ανακάλυψη νευρώνων που εμφανίζουν παρόμοια, αλλά όχι αμιγώς κατοπτρικά χαρακτηριστικά, μας κάνει να 
αμφισβητούμε τα αρχικά μοντέλα που εξετάζουν το κατοπτρικό σύστημα ως μία λειτουργικά ενιαία μονάδα. 
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Εικ. 12: Καραβάτζο, Ο άπιστος 
Θωμάς, περ. 1602-1603, λάδι σε καμβά, 
107 x 146 cm, Ίδρυμα Schlösser και 
Gärten, Πινακοθήκη Sanssouci, Potsdam, 
Γερμανία. 
 
Η αρχική ιδέα γύρω από τον 
τρόπο που μπορεί το κατοπτρικό 
σύστημα να προσφέρει πληροφορίες 
και να επηρεάσει τη συμπεριφορά 
ήταν ότι αυτό συμβαίνει μέσω 
επεξεργασίας από «κάτω προς τα 
πάνω» (bottom-up), δηλαδή την άμεση εξαγωγή πληροφορίας από τα εισερχόμενα αισθητηριακά  
δεδομένα, εν προκειμένω, κυρίως μέσω της όρασης. Σύμφωνα με τα παραπάνω, καταλαβαίνουμε τη 
λειτουργία των νευρώνων-κατόπτρων ως μία καθαρή μίμηση. Οποιαδήποτε κίνηση αντιγράφεται στον 
εγκέφαλο και, κατά τη διάρκεια της παρατήρησης, τα ανώτερα ιεραρχικά κέντρα ελέγχου επιλέγουν 
εάν αυτή η κίνηση θα αντιγραφεί κινητικά ή όχι. Αυτό το μοντέλο είναι ελκυστικό, όμως, δεν εξηγεί 
το σύνολο των αποκρίσεων μας. Η απάντηση σε αυτό που βλέπουμε δεν είναι μόνο το δίπολο 
μίμηση/απραξία. Για να συμπληρώσουμε το ρεπερτόριο των κινητικών αποκρίσεων πρέπει να 
εξετάσουμε και πιθανούς άλλους τρόπους λειτουργίας του κατοπτρικού συστήματος. 
Οι ερευνητές Campbell και Cunnington (2017) τονίζουν ακριβώς την ανάγκη περεταίρω 
διερεύνησης των κινητικών δράσεων που συμπληρώνουν ή αντιτίθενται στην παρατηρούμενη 
κινητική δράση. Όταν, δηλαδή, ο στόχος του παρατηρητή είναι όχι απλά να παρατηρήσει ή να μιμηθεί 
μία κινητική δράση, αλλά να κάνει μία αντίθετη κίνηση, ή να την συμπληρώσει, με μία άλλη κίνηση, 
όπως συμβαίνει στο χορό. Μέσω της επανάληψης, οι κινητικές αυτές  αποκρίσεις μπορούν να 
αποθηκευτούν και να αυτοματοποιηθούν, ώστε να πραγματοποιούνται στη θέση της μίμησης. 
Θεωρητικά, η απόφαση για το είδος της απόκρισης μπορεί να επιτυγχάνεται στον προμετωπιαίο 
φλοιό18 (top-down) (Campbell και Cunnington, 2017).   
Εντούτοις, τα περισσότερα θεωρητικά μοντέλα για τους μηχανισμούς του  κατοπτρικού 
συστήματος στηρίζονται στο παράδειγμα της παθητικής παρατήρησης. Κατά τη διάρκεια της 
παθητικής παρατήρησης, η νόηση περιορίζεται στο επίπεδο της αντίληψης. Τα μοντέλα παρατήρησης 
δεν εξυπηρετούν ιδιαίτερα την κοινωνική συμπεριφορά -η οποία είναι εκ φύσεως αμφίδρομη (Semin 
                                                             
18 Ψυχίατροι διαπίστωσαν πως όλοι οι ασθενείς με μιμητική συμπεριφορά είχαν  κακώσεις στον μετωπιαίο λοβό (Lhermitte, 
και συν., 1986). Οι ασθενείς περιέγραφαν την συμπεριφορά αυτή ως μία εσωτερική οδηγία που τους όριζε να μιμηθούν τις 
κινήσεις του ατόμου που είχαν απέναντί τους. Αυτή η αντίδραση  ήταν -κατά κάποιο τρόπο- καταναγκαστική, αλλά ο 
έλεγχος της τυφλής μίμησης δεν είχε χαθεί εντελώς και κάποιοι ασθενείς αρνήθηκαν να μιμηθούν διάφορες κινήσεις. 
Χαρακτηριστικά, κάποιος αρνήθηκε να χτενίσει τα μαλλιά του την ώρα που ο γιατρός του έκανε το ίδιο μπροστά του. Ο 
ασθενής αυτός φορούσε περούκα. 
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και Cacioppo, 2009)-, όμως, φαίνεται να εξυπηρετούν εν μέρει την κατάσταση κατά την οποία 
βρισκόμαστε θεατές μπροστά στο έργο τέχνης. 
Ο Kilner και συνεργάτες (2007) υποστηρίζουν ότι το κατοπτρικό σύστημα πρέπει να ειδωθεί σε 
ένα πλαίσιο προγνωστικής κωδικοποίησης που βασίζεται στo Μπαγιεσιανό μαθηματικό μοντέλο. 
Σύμφωνα με αυτήν την προσέγγιση, το  προγνωστικό λάθος για την εξαγωγή συμπερασμάτων σχετικά 
με τις προθέσεις του άλλου (βλέπε ενσυναίσθηση), μειώνεται σε κάθε ιεραρχικό επίπεδο το οποίο 
λαμβάνει μέρος στην παρατήρηση των δράσεων. 
Συνοψίζοντας τις ενότητες για το κινητικό και το κατοπτρικό σύστημα κατανοούμε ότι η 
παρατήρηση και η νοητική αναπαράσταση  των κινητικών δράσεων των άλλων είναι πολύ στενά 
συνδεδεμένες με την κινητική δράση του εαυτού μας, επειδή για να κατανοήσουμε μία κινητική 
δράση άλλου ατόμου χρησιμοποιούμε τα ίδια νευρωνικά κυκλώματα που θα χρησιμοποιούσαμε εάν 
εμείς εκτελούσαμε τη δράση αυτή. 
 Πώς, όμως,  επιτυγχάνεται η διέγερση του κινητικού φλοιού, και, ταυτόχρονα, η αναστολή των 
μυών κατά τη διάρκεια παρατήρησης μίας κίνησης; Η συμπληρωματική κινητική περιοχή και ο 
προκινητικός φλοιός δίνουν οδηγίες για το είδος της εκούσιας κίνησης. Η νοητική αναπαράσταση 
μίας κινητικής δράσης σημαίνει ενεργοποίηση της συμπληρωματικής κινητικής περιοχής, αλλά όχι 
του πρωτοταγούς κινητικού φλοιού (Strominger και συν., 2012).   
Παρ’ όλα αυτά γνωρίζουμε ότι: 1. Η απλή παρατήρηση μίας κίνησης προκαλεί στον 
παρατηρητή προσωρινή αλλαγή του ηλεκτρικού σήματος προς τους μυς που θα χρησιμοποιούσε για 
να εκτελέσει αυτή την κίνηση, 2. Η παρατήρηση μίας κίνησης αυξάνει τον χρόνο για την εκτέλεση 
μίας αντίθετης κίνησης, 3. Η παρατήρηση μίας ποιοτικά διαφορετικής κίνησης ελαττώνει την 
αρτιότητα της εκτέλεσης (Baldissera και συν., 2001, Brass και συν., 2001,Kilner και συν., 2003). 
 Κατά συνέπεια, μέρος της οποιασδήποτε παρατήρησης/νοητικής αναπαράστασης κινητικής 
δράσης σωματοποιείται τουλάχιστον μέχρι το επίπεδο του μυϊκού συστήματος του θεατή. Tα 
νευρωνικά κυκλώματα που χρησιμοποιούνται για την παρατήρηση της κίνησης συντονίζονται για εν 
δυνάμει δράση.  
Η θέαση βίας στα έργα τέχνης συνιστά ιδιότυπη εμπειρία πριν την καθεαυτή πράξη.  
 
2.5  Ενσυναίσθηση - Στη θέση του άλλου 
Για να κατανοήσουμε τον κόσμο γύρω μας δεν αρκεί μόνο να αντιλαμβανόμαστε τη 
συναισθηματική αξία, τα μορφολογικά και κινητικά χαρακτηριστικά των αντικειμένων και  των 
προσώπων που μας περιβάλλουν. Η ικανότητα να αναγνωρίσουμε τις προθέσεις των άλλων ατόμων, 
να μπούμε στη θέση τους, να κατανοήσουμε τα συναισθήματά τους, να σκεφτούμε με τη λογική τους 
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και να ερμηνεύσουμε τις δράσεις τους αποτελεί προαπαιτούμενο της κοινωνικής επιβίωσης και 
ονομάζεται ενσυναίσθηση19. 
 Η λέξη έχει τις ρίζες της στη γερμανική φιλοσοφική τάση του ρομαντισμού του 18ου αιώνα. Οι 
στοχαστές «συναισθάνονταν» (einfühlen) διάφορες ιδιότητες του περιβάλλοντος κόσμου -
συμπεριλαμβανομένων και άψυχων αντικειμένων- προβάλλοντας σε αυτόν ανθρώπινες ιδιότητες 
(Nowak, 2011). Από την αρχή της, η φιλοσοφία της ενσυναίσθησης συμπεριέλαβε την αισθητική και 
την τέχνη και συνέπεσε με τη μεγάλη στροφή στη φιλοσοφία της τέχνης, δηλαδή την εισαγωγή του 
όρου αισθητική και την οριστική διάκριση μεταξύ καλών τεχνών και χειροτεχνίας.xviii  
Η λειτουργία της ενσυναίσθησης προϋποθέτει την παραδοχή ότι ο άλλος δεν διαφέρει πολύ από 
τον εαυτό, αντίληψη τόσο αρχαία όσο η κοσμογονία. Ποιος είμαι εγώ και ποιος ο άλλος; Η έρευνα για 
τεχνητή νοημοσύνη αναζητά συχνά απαντήσεις σε τέτοια φιλοσοφικά ερωτήματα. «Η αίσθηση της 
ιδιοκτησίας (η αντίληψη ότι ένα παρατηρούμενο άκρο είναι μέρος του σώματός σου), του μέσου (η 
αντίληψη ότι  η κίνηση ενός άκρου παράγεται από εσένα) και της παρουσίας (η αντίληψη ότι 
βρίσκεσαι σε μία συγκεκριμένη τοποθεσία), είναι πιθανόν τα θεμελιώδη χαρακτηριστικά που 
καθορίζουν τον εαυτό και, κατά συνέπεια, τον άλλον, διαχωρίζοντάς τον από τον εαυτό. Παρότι η 
αντίληψη του εαυτού καθορίζεται από πολύ-αισθητηριακές συμφωνίες και αντιληπτές αιτιότητες, 
μπορεί να είναι εύπλαστη και να αλλάζει εύκολα (…)» (Ganesh και Ikegami, 2015, Μτφ. 
συγγραφέως).  
Παραδείγματος χάριν ένα τεχνητό άκρο μπορεί να δημιουργήσει ψευδαισθητικά ερεθίσματα 
(βλέπε ψευδαίσθηση λαστιχένιου χεριού, Botvinick και Cohen, 1998. Ehrsson και συν., 2008) ή ένα 
εργαλείο μπορεί να γίνει αντιληπτό ως προέκταση του χεριού (Ferrari και συν., 2005).  
Οι διεργασίες της ενσυναίσθησης επιτελούνται πιθανότατα μέσω των νευρωνικών κυκλωμάτων 
που χρησιμοποιεί ο παρατηρητής για να νιώσει τα ίδια συναισθήματα με αυτά που παρατηρεί. Η 
πρόσθια μοίρα της νήσου και η πρόσθια μοίρα της έλικας του προσαγωγίου (Εικ. 13)  παίζουν κεντρικό 
ρόλο στην ενσυναισθητική απόκριση.20 Συγχρόνως, και άλλα, πιο εξειδικευμένα, νευρωνικά 
κυκλώματα συμμετέχουν κατά περίσταση στην ολοκλήρωση της απόκρισης: Ο προμετωπιαίος φλοιός,  
η αμυγδαλή, η περιυδραγωγός φαιά ουσία, το ραβδωτό σώμα και  οι κατοπτρικές περιοχές  
ενεργοποιούνται κατά την αποτίμηση της οπτικής σκηνής ώστε να υπάρξει η κατάλληλη απόκριση 
στις  συναισθηματικές εκδηλώσεις των άλλων (Bernhardt και Singer, 2012). 
 
                                                             
19 Ο όρος ενσυναίσθηση συγχέεται συχνά με τη συμπόνια (sympathy). Η ενσυναίσθηση μας δίνει τη δυνατότητα να 
νιώσουμε τον πόνο του άλλου, δεν ορίζει, όμως, τα συναισθήματά μας. Ψυχολογικές μελέτες σε ψυχασθενείς δολοφόνους 
δεν έχουν καταφέρει να συνδέσουν άμεσα την ψυχοπαθολογία του ατόμου με την ικανότητά του για ενσυναίσθηση, δίνοντας 
αντιφατικά αποτελέσματα. 
20 Δεν πρόκειται για καθαυτές  εγκεφαλικές περιοχές της ενσυναίσθησης, απλώς συμμετέχουν σε πολλαπλές αισθητηριακές, 
συναισθηματικές, γνωστικές και κινητικές διεργασίες. Η ενσυναίσθηση διακρίνεται σε τρία συστατικά μέρη: τη νοητική, τη 
συναισθηματική και την κινητική, τα οποία λειτουργούν σε μερική ανεξαρτησία και μπορούν να αξιολογηθούν ξεχωριστά 
(Lamn και Majdandžić, 2014). 
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Εικ. 13: Σχηματική απεικόνιση εγκάρσιας 
τομής του εγκεφάλου όπου φαίνεται η νήσος (insula) 
του εγκεφάλου και τμήμα της  πρόσθιας έλικας του 
προσαγωγίου (cingulate gyrus). 
 
Οι νευρωνικές αποκρίσεις της 
ενσυναίσθησης δεν είναι σταθερές αλλά 
μεταβάλλονται ανάλογα με τα 
χαρακτηριστικά του ατόμου και το 
συγκείμενο. Παρατηρώντας  μία βίαιη σκηνή, 
ο θεατής βιώνει ποικίλα συναισθήματα, που 
εναλλάσσονται, όπως: πόνος, φόβος,  
αποστροφή (αηδία), οργή, επιθετικότητα, 
ηδονή,  λύπη, συμπόνια. 
Βλέποντας το ξίφος στο έργο του 
Γκόγια έτοιμο να διαπεράσει τη σάρκα, 
αισθανόμαστε ένα περίεργο και άβολο 
συναίσθημα, αν όχι πόνο, στην εσωτερική 
περιοχή των μηρών. Επίσης, άντρες έχουν περιγράψει πιο έντονα συναισθήματα και σκέψεις, όπως η 
ατίμωση και η απώλεια του ανδρισμού (ανεπίσημα στοιχεία). Η διαφορά στην ποιότητα του 
συναισθήματος μπορεί να οφείλεται και στο φύλο του θεατή (υπόθεση συγγραφέως).  
Μετά- ανάλυση απεικονιστικών μελετών (Lamm  και συν., 2011), φανερώνει ότι η παρατήρηση 
και η αντικειμενική εμπειρία του πόνου  προκαλούν αύξηση της νευρωνικής δραστηριότητας σε 
κοινές εγκεφαλικές περιοχές, όπως η νήσος και η έλικα του προσαγωγίου (πρόσθια τμήματα). Το 
συναίσθημα του πόνου είναι υποκειμενικό και εξαρτάται από πολλές παραμέτρους οι οποίες δεν 
αφορούν μόνο το φυσικό ερέθισμα στους αλγοϋποδοχείς. Έτσι, μπορούμε να αισθανθούμε πόνο 
απουσία φυσικού ερεθίσματος (Hutchison και συν., 1999).  Η προηγούμενη εμπειρία , δηλαδή η μνήμη, 
καθώς και η προσοχή είναι σημαντικοί παράγοντες για την ένταση του συναισθήματος. Ρυθμιστικός 
παράγοντας του βαθμού ενσυναίσθησης στον πόνο του άλλου είναι η ηθική κρίση για το άτομο που 
παρατηρούμε (Cui και συν., 2016). Η συναισθηματική αντιμετώπιση του πόνου προκαλεί μεταβολές 
στη δυσφορία που σχετίζεται με αυτόν, ενώ η  νοητική επεξεργασία του πόνου μεταβάλλει και το 
βαθμό δυσφορίας και την ένταση του πόνου (για επισκόπηση βλέπε Ahmad και Aziz, 2014). 
Εκτός από τον πόνο που αισθάνεται κάποιος ο οποίος δέχεται βία, αισθάνεται και φόβο. Η 
παρατήρηση του σώματος και μόνο (δηλαδή, χωρίς να είναι εμφανές το πρόσωπο) ενός ατόμου που 
βιώνει το αίσθημα του φόβου, προκαλεί στον παρατηρητή αυξημένη δραστηριότητα στις περιοχές που 
σχετίζονται με τη συναισθηματική αποτίμηση (π.χ. αμυγδαλή, νήσος), στις οπτικές περιοχές 
(προσκέφαλο, έξω γονατώδης πυρήνας) που εξυπηρετούν την αυτόματη οπτική αναγνώριση του 
φόβου μέσω αδρής οπτικής ανάλυσης, αλλά και σε εκείνες που συμμετέχουν στη νοητική 
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αναπαράσταση της δράσης (π.χ. κάτω βρεγματικό λόβιο,  προκεντρική έλικα, κάτω μετωπιαία έλικα), 
πολύ πιθανό προετοιμάζοντας έτσι τον παρατηρητή για δράση απέναντι σε μία επικίνδυνη κατάσταση 
(de Gelder και συν., 2004). 
Η παρατήρηση ατόμων που εκφράζουν το συναίσθημα της αηδίας στο πρόσωπό τους 
ενεργοποιεί περιοχές στην πρόσθια μοίρα της νήσου και την πρόσθια μοίρα της έλικας του 
προσαγωγίου και κατά τη νοητική αναπαράσταση της αηδίας, αλλά και όταν τα ίδια τα άτομα βιώνουν 
κάτι το αηδιαστικό (Jabbi και συν., 2008). 
 
2.6 Άλλα παραδείγματα καλλιτεχνικής απεικόνισης της βίας 
Με τα παραδείγματα των έργων που εξετάσαμε παραπάνω, δεν εξαντλείται το εύρος των 
τρόπων με τους οποίους απεικονίζεται η βία σε ένα εικαστικό έργο τέχνης. Έτσι, η βία μπορεί να 
καλλωπίζεται (αισθητισμός), να ηθικοποιείται ή και τα δύο. Η εξιδανίκευση του πολεμιστή είναι ένα 
πολύ συνηθισμένο  θέμα στην ιστορία της τέχνης και χρησιμοποιήθηκε αδιάκοπα για 
προπαγανδιστικούς και προσηλυτιστικούς σκοπούς. Η δυτική φλόγα, με πρόσχημα να φωτίσει τον 
κόσμο των «απολίτιστων» και «άπιστων», καίει, ρημάζει και σπέρνει το θάνατο στο πέρασμά της, ενώ 
η τέχνη την υπηρετεί μετατρέποντας τη βία σε ηρωικό, ιδεώδες, θεόσταλτο, καθήκον (Εικ. 14).  
 
Εικ. 14: Άγνωστου καλλιτέχνη, Ο Άγιος Δημήτριος, 14ος αιώνας 
μ.Χ., Εκκλησία της Παναγίας Εκατονταπυλιανής, Πάρος.  Ο Άγιος 
Δημήτριος απεικονίζεται να σκοτώνει τον άπιστο μονομάχο Λυαίο. Σύμφωνα 
με την εκκλησιαστική παράδοση αυτός που σκότωσε τον Λυαίο ήταν ο νεαρός 
χριστιανός Νέστωρας με την ευχή του Δημητρίου που ήταν στη φυλακή λόγω 
πίστης. Ο Λυαίος ήταν φοβερός και ανίκητος, όμως στην εικόνα παρουσιάζεται 
λιλιπούτειος  και ανήμπορος μπροστά στον αξιωματικό Δημήτριο. Φωτογραφία 
της εικόνας βρίσκεται στο βιβλίο Εικαστικών των Γ΄/Δ΄ τάξεων δημοτικού. 
Όσον αφορά το απεικονιζόμενο θύμα, μπορεί και αυτό να 
υπόκειται σε έναν αισθησιασμό, όπως βλέπουμε να συμβαίνει σε 
υπερβολικό βαθμό στους πίνακες του ρομαντισμού. Στον γνωστό 
πίνακα Η σφαγή της Χίου (Scène des massacres de Scio), του 
Γάλλου ζωγράφου Ευγένιου Ντελακρουά (Eugène Delacroix, 
1798-1863),  οι μορφές των θυμάτων είναι τόσο εξωραϊσμένες 
που έχει κανείς την εντύπωση ότι κρύβουν «(…) μία παράξενη ερωτική λαγνεία, ένα μελαγχολικό 
εξωτισμό που φαίνεται αταίριαστος με τη βιαιότητα του θέματος» (Lucie-Smith, 1992). 
Η σεξουαλικότητα και η λαγνεία ενεργοποιούν την αμυγδαλή, τον κλινοειδή πυρήνα της 
τελικής ταινίας , τον υποθάλαμο και την περιυδραγωγό φαιά ουσία (Panksepp, 2006). Οι κύριοι 
νευροδιαβιβαστές εδώ είναι νευροπεπτίδια και ορμόνες της υπόφυσης (Panksepp, 2006) (για τα 
συναισθήματα, γενικά, βλέπε  μεταιχμιακό σύστημα). 
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Εικ. 15 : Ευγένιος  Ντελακρουά, Η σφαγή της 
Χίου, 1824, λάδι σε μουσαμά, 417 x 340 cm, Μουσείο 
Λούβρου, Παρίσι. 
 
Ως προς την αληθοφάνεια του πίνακα του 
Ντελακρουά, υπάρχουν αμέτρητα λάθη όσον 
αφορά τη διάταξη, την έκφραση, την ένδυση, τη 
σωματική κατάσταση των ανθρώπινων μορφών, 
τον φωτισμό και το στήσιμο της σκηνής. Οι 
μορφές στέκονται σε αρμονικές αφύσικες 
συνθέσεις, τα ρούχα τους αποκαλύπτουν μοναχά 
ό,τι θέλει ο ζωγράφος, το φως πέφτει σαν 
προβολέας στο πρόσθιο τμήμα της σκηνής κοκ. 
Η υπερβολή αυτή, επειδή δεν είναι έμφαση 
προϋπαρχόντων χαρακτηριστικών γνωρισμάτων, αλλά απόδοση μη πραγματικών στοιχείων, θα 
μπορούσε να μειώνει την πειστικότητα του πίνακα να μεταφέρει το ιστορικό γεγονός. Αυτό, όμως, 
αντισταθμίζεται από την επανάληψη του συγκεκριμένου συνδυασμού καταστάσεων, δηλαδή της βίας 
και του αισθησιασμού, στην ιστορία της τέχνης.  
Έχει διαπιστωθεί ότι οι θεατές αξιολογούν πιο θετικά μία δυσάρεστη οπτική σκηνή όταν αυτή 
απεικονίζεται στην τέχνη, παρά στην πραγματικότητα (Gerger και συν., 2014). Μία υπόθεση που 
κάνουν οι ερευνητές είναι ότι αυτό οφείλεται σε ψυχολογική αποστασιοποίηση κατά τη διάρκεια 
θέασης των έργων τέχνης. Θεωρείται ότι η ψυχολογική αποστασιοποίηση προφυλάσσει τον θεατή από 
την αίσθηση του απειλούμενου εαυτού και του επιτρέπει να απολαύσει το έργο πιο φορμαλιστικά και 
λιγότερο πραγματιστικά. Η άποψη της συγγραφέως δεν συμβαδίζει με την παραπάνω ερμηνεία για το 
σύνολο των θεατών. Μία πιο αισθητικά προσανατολισμένη (συναισθηματικά αποστασιοποιημένη από 
το περιεχόμενο του έργου) θέαση είναι επίτευγμα εξοικείωσης με την καλλιτεχνική γλώσσα και κατά 
συνέπεια χαρακτηρίζει τους μυημένους θεατές ( Cupchick και συν., 2009, βλέπε προμετωπιαίος 
φλοιός). 
Η συγγραφέας υποστηρίζει ότι εδώ βλέπουμε πλέον τη δύναμη της τέχνης όχι μόνο ως 
διαδικασία που εξάγει γνώση για τον οπτικό κόσμο, αλλά και ως δημιουργού νέας πραγματικότητας 
και νοήματος. Με άλλα λόγια, η τέχνη έχει την ικανότητα να κάνει τα πράγματα να φαίνονται 
αληθινά, όχι μόνο αποτυπώνοντας την ουσία, αλλά και μέσω της κατ’ επανάληψη συνδυαστικής 
απόδοσης δύο ή περισσότερων μη ρεαλιστικά συνδεόμενων στοιχείων, προσθέτοντας και αφαιρώντας 
νοηματικό περιεχόμενο.  
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Ο σύγχρονος αισθητισμός,21 αποκομμένος από το πραγματικό -εν προκειμένω, ηθικό- 
περιεχόμενο και τις συναισθηματικές ακρότητες του ρομαντισμού, καθιστά τη βία ως αισθητική 
πράξη άξιας θαυμασμού. Παράδειγμα αισθητισμού της βίας στη σύγχρονη τέχνη αποτελεί το έργο του 
Γάλλου καλλιτέχνη Φιλίπ Περάν (Philippe Perrin,1964-), που ασχολείται ιδιαίτερα με τη σύγχρονη 
βία, κυρίως τα εγκλήματα πάθους και το οργανωμένο έγκλημα, όπως αυτά παρουσιάζονται από τα 
ΜΜΕ και τον κινηματογράφο. Μέρος του έργου του Περάν είναι να παίρνει αντικείμενα που 
χρησιμοποιούνται κατ’ εξοχήν για βία, όπως περίστροφο, αυτόματο όπλο, σιδερογροθιά ή στιλέτο, και 
να τα υπερμεγεθύνει ώστε να δημιουργηθεί μία αισθητικά τερπνή εικόνα, ένα «κουλ» γλυπτό που 
προσελκύει ιδιαίτερα τα νεαρά άτομα (Εικ. 16). To εικαστικό αποτέλεσμα δεν παρουσιάζει 
μεταβατική ενέργεια, δηλαδή πράξη βίας από έναν άνθρωπο σε άλλον. Και όμως ο θεατής αυτόματα 
ανακαλεί τη βίαιη πράξη που έχει συνδέσει με το σχήμα 
του όπλου (Berkowitz και LePage, 1967).  
 
Εικ. 16: Φιλίπ Περάν, Νουν-τσα-κου, 2014, ξύλο και 
ανοξείδωτος χάλυβας, κάθε λαβή: 270 x 26 cm, Γκαλερί Baudoin 
Lebon, Παρίσι. 
 
Αφήνοντας, για λίγο, τον χώρο των στατικών 
εικαστικών έργων τέχνης, όπου το παράδειγμα της βίας 
δεν έχει ερευνηθεί επιστημονικά, μπορούμε να 
αντλήσουμε πληροφορίες από τα πεδία των 
βιντεοπαιχνιδιών, του κινηματογράφου και των ΜΜΕ, τα 
οποία συχνά αναφέρονται μαζί σε ψυχολογικές μελέτες. Δεδομένων των πολλών κοινών αισθητικών 
αξιών μεταξύ εικαστικών έργων τέχνης,  βιντεοπαιχνιδιών και κινηματογραφικών ταινιών, 
πιθανολογώ ότι  ένα έργο τέχνης που αναπαριστά βία, μπορεί να επηρεάσει τον θεατή με τρόπο ως 
ένα βαθμό παρόμοιο με εκείνον που επηρεάζει τον παίχτη ένα βίαιο βιντεοπαιχνίδι ή μία ταινία που 
πραγματεύεται τη βία22.  
                                                             
21 Αισθητισμός, σημαίνει την -φαινομενική- αποσύνδεση νοήματος και συναισθήματος από την εικόνα, η οποία 
αντιμετωπίζεται καθαρά φορμαλιστικά. Οι χαρακτήρες σε οδύνη, μπορεί να μοιάζουν είτε κωμικοί είτε ελκυστικοί. Ο 
σύγχρονος αισθητισμός έχει εδραιώσει μία νέα συμβολική γλώσσα επικοινωνίας του νοήματος, κύριο χαρακτηριστικό της 
οποίας είναι η έμφαση στη δομή, η στυλιστική υπερβολή και η πλήρης αποσύνδεση νοηματικού  περιεχομένου. 
22 Εκτός από τις προφανείς διαφορές μεταξύ στατικών εικαστικών έργων και βιντεοπαιχνιδιών ή κινηματογραφικών ταινιών 
στο επίπεδο της εμπειρίας του θεατή, δηλαδή την κίνηση/εναλλαγή, τη χρονική διάρκεια θέασης και την ταυτόχρονη 
ακουστική διέγερση, η κυριότερη διαφορά είναι η συμμετοχή του θεατή, ο οποίος στην περίπτωση των βιντεοπαιχνιδιών 
αποκτά ενεργό και διαμορφωτικό ρόλο (μέσα σε προκαθορισμένα όρια). Oι κινούμενες εικόνες και τα βιντεοπαιχνίδια, όμως, 
μοιράζονται αρκετά νευροαισθητικά χαρακτηριστικά με τη στατική εικόνα. Η αισθητική αξία, το να είναι δηλαδή ελκυστικά, 
και η συμβολική επικοινωνία νοήματος απασχολεί τον δημιουργό ενός βιντεοπαιχνιδιού ή μίας ταινίας όπως έναν εικαστικό 
καλλιτέχνη. Ο παίχτης επίσης προσδοκά συγκεκριμένες εμπειρίες από το παιχνίδι, κυρίως τη συναισθηματική διέγερση, την 
εκτόνωση και την επιβράβευση, και αντίστοιχα ο θεατής προσδοκά τις συγκεκριμένες εμπειρίες. Ορισμένα χαρακτηριστικά 
του παιχνιδιού/ταινίας το κάνουν περισσότερο ελκυστικό, π.χ. το να έχει υψηλή αισθητική αξία, καινοτομία και πρόκληση, 
αλλά, ταυτόχρονα να είναι επιλύσιμο/η (γνωστική ικανοποίηση), όπως ακριβώς ένα εικαστικό έργο.  
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Στο άρθρο του ο Huesmann (2007) αναφέρει τους τρόπους με τους οποίους η βία που 
παρουσιάζεται στα βιντεοπαιχνίδια (και στα ΜΜΕ) μπορεί να προκαλέσει βίαιη συμπεριφορά στον 
θεατή άμεσα ή στο μέλλον. Δύο από αυτούς είναι: 1) Η διέγερση που προκαλείται από τη θέα βίαιων 
σκηνών χρήζει εκτόνωσης, η οποία μπορεί να σημαίνει βίαιη αντίδραση σε ασήμαντη αφορμή. 2) 
Χάρη στην ύπαρξη ενός μηχανισμού που προκαλεί ακούσια συνειρμική σκέψη (priming) και 
προκύπτει όταν ένα αντικείμενο θεάται επανειλημμένα σε συγκεκριμένη χρήση, έχουμε συνδέσει 
πολλά εξωτερικά ερεθίσματα με συγκεκριμένες γνωστικές λειτουργίες, αντιδράσεις ή συμπεριφορές. 
Ο επανειλημμένος συνδυασμός της βίας με πρότυπα για τη δύναμη και την ομορφιά, έχει ως συνέπεια 
παρατηρούμενες εικόνες ή πράξεις που εμπεριέχουν βία, να προκαλούν ακούσιο συνειρμό σκέψεων 
περί του ωραίου (ή/και του καλού). Η ηδονή που συνοδεύει τη διεργασία αποτελεί πιθανό κίνητρο για 
μίμηση (Huesmann, 2007).   
Επιπλέον, στην ενότητα για το κατοπτρικό σύστημα, διαπιστώσαμε ότι δεν είναι καν 
απαραίτητο να δούμε κάποια κίνηση να εκτελείται μπροστά μας ή να μας την περιγράψει κάποιος 
ώστε να σχηματίσουμε την εικόνα για αυτήν. Μπορούμε να αναπαραστήσουμε νοητικά την κίνηση 
βλέποντας μόνο το εργαλείο με το οποίο αυτή εκτελείται ή το αποτέλεσμά της. Με λίγη περισσότερη 
φαντασία και σκέψη, τα έργα του Σύριου σκιτσογράφου και καθηγητή των Καλών Τεχνών Νατζάχ αλ 
Μπουκάι (Najah al Bukai,1979-), που υπήρξε κρατούμενος του συριακού καθεστώτος,  εξιστορούν 
φριχτά βασανιστήρια αντίστοιχα των έργων του Γκόγια (Εικ. 1).  
Σημειώνεται ότι δεν μπορεί να έχει κανείς ολοκληρωμένη αίσθηση της επίδρασης του έργου 
τέχνης  πριν αυτό θεαθεί στην πρωτότυπη μορφή του. Ο τρόπος που επιδρούν οι φωτογραφίες των 
έργων στον θεατή διαφέρει  από τον τρόπο που επιδρούν τα πρωτότυπα (Locher και συν., 2001). 
Μπροστά στο ίδιο το έργο, βιώνουμε την πραγματική αίσθηση του μεγέθους, της υφής και της 
αντανάκλασης που αφορούν τη βασική όραση και παίζουν σημαντικό ρόλο στην αισθητική εμπειρία. 
Η υφή είναι βασική ιδιότητα του φυσικού κόσμου που συχνά παραγκωνίζεται στη νευροαισθητική 
έρευνα. Εντούτοις, καθώς η παρούσα εργασία ασχολείται με  παραστατικά έργα τέχνης, 
σημαντικότερα όλων των χαρακτηριστικών θεωρούνται η ερμηνεία, ο συμβολισμός και το νόημα της 
εικόνας.  
 
2.7 Έλεγχος  
2.7.1 Προμετωπιαίος φλοιός 
Σε προηγούμενες ενότητες (βλέπε κινητικό σύστημα, κατοπτρικό σύστημα, ενσυναίσθηση) 
έγινε αναφορά σε συστήματα κατανόησης του ορατού κόσμου, μέσω του δικού μας κινητικού, 
μνημονικού και συναισθηματικού ρεπερτορίου. 
Υπάρχει κάποιος μηχανισμός αποστασιοποίησης ή όλες οι παρατηρούμενες δραστηριότητες 
«περνάνε» από το κατοπτρικό σύστημα ή/και το σύστημα της ενσυναίσθησης; Από τη στιγμή που 
κάτι το οποίο βλέπουμε γίνεται αντιληπτό, οι διεργασίες που ως τώρα περιγράφθηκαν έχουν ήδη 
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πραγματωθεί, έστω μερικώς. Δεν γνωρίζουμε να υπάρχει μηχανισμός μη συμμετοχής των 
προαναφερθέντων συστημάτων παρά μόνο σε περιπτώσεις βλάβης, οπότε και έχουμε επιπτώσεις στον 
βαθμό κατανόησης αυτού που συμβαίνει γύρω μας. 
Επηρεάζοντας σε μεγάλο βαθμό το τι τελικά γίνεται αντιληπτό, επιμέρους τμήματα του 
προμετωπιαίου φλοιού συμμετέχουν σε εγκεφαλικές διεργασίες από την αρχή της οπτικής αντίληψης. 
Ο προμετωπιαίος φλοιός αποτελεί ένα αρκετά μεγάλο τμήμα (περιοχές Brodmann 9-12, 44-47 και 
περιοχές 24,25,32 του προσαγωγίου) του μετωπιαίου λοβού και ελέγχει πολλές γνωστικές λειτουργίες. 
Είναι επίσης η μεγαλύτερη συνειρμική περιοχή. Συλλέγει πληροφορίες και στέλνει οδηγίες σε άλλα 
εγκεφαλικά κέντρα, ώστε -ανάλογα με τις εσωτερικές μας ανάγκες- να έχουμε την καλύτερη 
απόκριση και προσαρμογή στα νέα δεδομένα.   
Ο προμετωπιαίος φλοιός λειτουργεί ως ρυθμιστής της έντασης των συναισθημάτων και των 
σωματικών αισθήσεων του ατόμου (καταστέλλει τη δραστηριότητα του μεταιχμιακού συστήματος), 
γι’ αυτό το λόγο θεωρείται ότι το μεταιχμιακό σύστημα «αντιπροσωπεύεται» στο τμήμα αυτό του 
φλοιού. Άτομα τα οποία έχουν υποστεί αφαίρεση του προμετωπιαίου φλοιού, παρουσιάζουν έλλειψη 
ελέγχου στη συμπεριφορά τους, ανευθυνότητα, έλλειψη κινήτρου, και γενικότερη αδιαφορία προς τα 
πάντα, συμπεριλαμβανομένου του σωματικού πόνου των ιδίων (Strominger και συν., 2012, 442-443).  
 
2.7.2 Εγκεφαλική ωρίμανση 
Η έννοια της εγκεφαλικής ωρίμανσης είναι λίγο συγκεχυμένη. Βιολογικά συνήθως σημαίνει 
δύο πράγματα: 1)Την καταστροφή πλεοναζόντων νευρικών συνάψεων και νευρώνων. Πλεονάζουσες 
θεωρούνται οι συνάψεις οι οποίες δεν χρησιμοποιούνται από τον εγκέφαλο. Αντιθέτως, συνάψεις που 
χρησιμοποιούνται περισσότερο, σταδιακά παγιώνονται. 2) Την ολοκλήρωση της μυελίνωσης, της 
διεργασίας, δηλαδή, κατά την οποία οι νευράξονες αποκτούν ένα μονωτικό περίβλημα που συμβάλλει 
κυρίως στην αύξηση της ταχύτητας του νευρικού σήματος.  Η ωρίμανση είναι περίπλοκη διεργασία 
και επηρεάζεται από πολλούς παράγοντες, κυριότεροι εκ των οποίων είναι η κληρονομικότητα, η 
διατροφή, ο ύπνος και οι ορμόνες που ρυθμίζουν την αναπαραγωγική λειτουργία  (Arain και συν., 
2013).  
Η μυελίνωση του εγκεφάλου ολοκληρώνεται πρώτα στις υποφλοιικές και μετά στις φλοιικές 
περιοχές και από  πίσω προς τα εμπρός, ώστε ο προμετωπιαίος φλοιός να είναι η τελευταία περιοχή 
του εγκεφάλου που ωριμάζει (Tau και Peterson, 2010), χωρίς αυτό να σημαίνει ότι η μυελίνωση 
σταματά σε συγκεκριμένη ηλικία (Hill και συν., 2018).  Ο ρυθμός της μυελίνωσης δεν είναι ο ίδιος 
για όλες τις εγκεφαλικές περιοχές, και έτσι αναπτύσσεται μυελώδες έλυτρο στις πρωτοταγείς περιοχές 
με ταχύτερους ρυθμούς από τις συνειρμικές (Kwon και συν., 2018). Πιο συγκεκριμένα, πρώτα 
ωριμάζουν τα κέντρα των αντανακλαστικών (αρχιεγκέφαλος)  και των ενστίκτων (παλαιοεγκέφαλος) 
και στη συνέχεια τα κέντρα των ανώτερων λειτουργιών (νεοεγκέφαλος) (Τριάρχου, 2015). Στο 
διάστημα από τα 2-3 χρόνια μέχρι την εφηβεία πραγματοποιείται το μεγαλύτερο μέρος της ωρίμανσης 
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των βραχέων συστημάτων του φλοιού: Πρόκειται για νευρωνικούς σχηματισμούς από μικρούς 
νευρώνες  του φλοιού σε κλειστό κύκλωμα, που σχηματίζουν τοπικά δίκτυα περιοδικής και κυκλικής 
ροής, συντηρώντας με αυτόν τον τρόπο τις αναμνήσεις (Τριάρχου 2015).23   
 
2.8 Συμπεριφορά 
Ίσως η σύνδεση των παραπάνω πληροφοριών για τον αναπτυσσόμενο εγκέφαλο με 
συγκεκριμένη συμπεριφορά του ατόμου να είναι ακόμη σε πρωτόλειο στάδιο, εντούτοις η σημασία  
τους στην παρούσα εργασία είναι η έμφαση στη δυναμική κατάσταση που βρίσκεται ο εγκέφαλος 
κατά τα πρώτα χρόνια της ζωής του ανθρώπου, οπότε οι εμπειρίες παίζουν καθοριστικό ρόλο στη 
διάπλαση των νευρωνικών κυκλωμάτων και κατά συνέπεια στη συμπεριφορά.  
Η μεταβολή της συμπεριφοράς λόγω εξοικείωσης με την τέχνη έχει παρατηρηθεί σε διάφορες 
συμπεριφορικές μελέτες (Pelowski και συν., 2017). Μακροχρόνια, η επαναλαμβανόμενη αισθητική 
εμπειρία γίνεται ρυθμιστής της συμπεριφοράς ως προς την ίδια την αισθητική εμπειρία. Στο στάδιο 
της γνωστικής επεξεργασίας (δημιουργία νοήματος, βλέπε συνολικό μοντέλο), οι έμπειροι (μυημένοι)  
θεατές επιλέγουν περισσότερο αισθητική (φορμαλιστική, στυλιστική) προσέγγιση στην θέαση σε 
σχέση με τους μη μυημένους θεατές που έχουν λιγότερες γνώσεις γύρω από την τέχνη, ενώ οι 
δεύτεροι αντιμετωπίζουν το έργο πιο πραγματιστικά, συναισθηματικά και αυτοαναφορικά (Pelowski 
και συν., 2017, για τη διάκριση αισθητικής [aesthetic] και πραγματιστικής [pragmatic]24 θέασης βλέπε 
Cupchik, 2006, 2013, Cupchik και συν., 2009). Έτσι, η συναισθηματική επιρροή που ασκεί το έργο 
στον έμπειρο θεατή είναι μικρότερη. 
Πληροφορίες για τη συμπεριφορά που προκύπτει από τη θέαση βίας αντλούμε από το χώρο των 
βιντεοπαιχνιδιών. Μέσω της ενεργητικής μάθησης, ο παίκτης ενός βίαιου βιντεοπαιχνιδιού (violent 
video game/VVG) δρα αναγκαστικά στο ρόλο του θύτη και όχι του θύματος, μαθαίνοντας τη βίαιη 
συμπεριφορά. 25 Πολλές έρευνες συμφωνούν ότι το παίξιμο VVGs  προκαλεί αρνητικές -έστω 
βραχυπρόθεσμες- αλλαγές στη συμπεριφορά, συγκεκριμένα αύξηση της επιθετικότητας και 
απευαισθητοποίηση του παίκτη σε συναισθήματα όπως ο φόβος ή η συμπόνια (ενδεικτικά: Anderson 
και Bushman, 2001, Sestir και Bartholow, 2010, Hollingdale και Greitemeyer, 2014). Οι αλλαγές στη 
συμπεριφορά σχετίζονται με μεταβολές της δραστηριότητας του προμετωπιαίου φλοιού (Hummer και 
συν., 2010) της πρόσθιας έλικας του προσαγωγίου και της αμυγδαλής (Mathiak και Weber, 2006), που 
                                                             
23 Στα νεογέννητα, επίσης, ο πρωτοταγής οπτικός φλοιός είναι πλήρως ανεπτυγμένος, όμως ο υπόλοιπος οπτικός φλοιός, 
δηλαδή το συνειρμικό τμήμα του, αναπτύσσεται σταδιακά μετά τη γέννηση και η ανάπτυξή του σχετίζεται με την εμπειρία 
(Ντινόπουλος, 2008). 
24 Απόδοση συγγραφέως στα ελληνικά. 
25 Βέβαια, η εκτεταμένη ενασχόληση με βιντεοπαιχνίδια ή ταινίες μπορεί να έχει αρνητικές συνέπειες ανεξάρτητα από το 
θέμα του παιχνιδιού, λόγω της αποχής από άλλες δραστηριότητες απαραίτητες για την ψυχική υγεία. Εδώ δεν εξετάζονται 
περιπτώσεις υπερβολικής χρήσης/θέασης και εθισμού. 
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παίζουν καθοριστικό ρόλο στην καταστολή της ανάρμοστης συμπεριφοράς και τη συναισθηματική 
απόκριση. Διαφορετικές πειραματικές προσεγγίσεις έχουν αμφισβητήσει μερικά από τα 
συμπεράσματα των προηγούμενων μελετών˙ έχει υποστηριχθεί, υποστηρίζοντας ότι τα VVGs δεν 
μεταβάλλουν την συναισθηματική ευαισθησία των παικτών (Szycik και συν., 2016), ούτε επηρεάζουν 
την αυθόρμητη ηλεκτρική δραστηριότητα του εγκεφάλου (Pan και συν., 2018).  
Συγκεντρώνοντας μελέτες παρατήρησης μεταβολών της εγκεφαλικής λειτουργίας και δομής 
εξαιτίας της χρήσης βιντεοπαιχνιδιών, ο Palaus και οι συνεργάτες του (2017) παρουσιάζουν 
συνοπτικά τις λειτουργικές και δομικές εγκεφαλικές αλλαγές και στην περίπτωση των VVGs. Εκτός 
από τον προμετωπιαίο φλοιό, την πρόσθια έλικα του προσαγωγίου και την αμυγδαλή, επηρεάζονται οι 
περιοχές που εμπλέκονται στην οπτική κατανόηση και την εκτέλεση της δράσης (Zhang και συν., 
2015), την κατανόηση της γλώσσας,  και -σημαντικότερο- το σύστημα της ανταμοιβής.  
Συνοψίζοντας τα παραπάνω παρατηρούμε ότι, με την πάροδο του χρόνου, από τη μία έχουμε 
ενδείξεις για μείωση της καταστολής, αύξηση της επιθετικότητας και συναισθηματική 
απευαισθητοποίηση και από την άλλη καλύτερο γνωστικό έλεγχο και αισθητική προσέγγιση απέναντι 
στην καλλιτεχνική εικόνα. 
2.8.1 Μεταβολή στη συμπεριφορά του παιδιού 
Σύμφωνα με τον Lyons (2009) από 12 μόλις μηνών τα παιδιά χρησιμοποιούν ενδείξεις από το 
κοινωνικό περιβάλλον ώστε να εξάγουν συμπεράσματα για το ποια στοιχεία της παρατηρούμενης 
συμπεριφοράς να μιμηθούν και ποια να παραβλέψουν.  Όταν τα παιδιά παρατηρούν ενήλικες να 
εκτελούν κινητικές δράσεις με χρήση (νέων) εργαλείων, τότε έχουν περισσότερες πιθανότητες να 
μιμηθούν επακριβώς την κίνηση του ενήλικα, ακόμη και όταν αυτή περιλαμβάνει ανώφελες ως προς 
τον τελικό σκοπό κινητικές πράξεις. Ο λόγος για αυτήν τη συμπεριφορά των παιδιών φαίνεται να 
είναι το ιδιαίτερο γνώρισμα των ανθρώπων να χρησιμοποιούν τα ίδια εργαλεία με πολύπλοκους 
πιθανούς τρόπους, έναντι των άλλων ζώων που έχουν συγκεκριμένες χρήσεις για τα εργαλεία τους. 
Έτσι, κάθε επίδειξη χρήσης εργαλείου παρατηρείται  και αντιγράφεται πιστά από τα παιδιά. Αντίθετα, 
στις συνθήκες όπου η μίμηση προσεγγίζεται μέσω κοινωνικού παιχνιδιού, όπου, δηλαδή, το 
ζητούμενο δεν είναι η μάθηση αλλά η κοινωνική αλληλεπίδραση, τα παιδιά δεν αντιγράφουν πιστά 
τους ενήλικες αλλά χρησιμοποιούν τη μίμηση ως έναν τρόπο για να συμμετέχουν στο παιχνίδι, 
αντιγράφοντας μόνο τις κινητικές πράξεις που καταλαβαίνουν ως κανόνες του παιχνιδιού (Lyons, 
2009). Η συγγραφέας υποθέτει ότι: δεδομένου ότι τα όπλα είναι εργαλεία, υπάρχει πιθανότητα η 
ενστικτώδης αντίδραση των νεαρών ατόμων στην επίδειξη βίαιης συμπεριφοράς να είναι η πιστή και 
άκριτη αντιγραφή της.  
Όπως ήδη αναφέρθηκε, καθοριστική παράμετρος  για την είσοδο στο αισθητικό επεισόδιο είναι 
η ικανότητα αναγνώρισης του έργου τέχνης ως τέτοιου και η σύνδεσή του με την προσδοκώμενη 
εμπειρία, μέσω του σχήματος «τέχνη».   
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Όμως τι μπορεί να σημαίνει για ένα παιδί το σχήμα «τέχνη»; Λαμβάνοντας υπόψη 1) τον τρόπο 
σχηματισμού των εννοιών στο παιδί (Daucher και Seitz, 2003, παράγραφος 2.4) και 2) την 
ιδιαιτερότητα του σχήματος «τέχνη» να είναι πολύ περιληπτικό, πολύ εύπλαστο και τελικά πολύ 
προσωπικό, δεν είμαστε σε θέση να γνωρίζουμε  1) εάν τα παιδιά μπορούν να μπαίνουν στο σχήμα 
«τέχνη» και κατά συνέπεια στο αισθητικό επεισόδιο και 2) κατά πόσο μπορούν να ενεργοποιήσουν 
μηχανισμούς αισθητικής προσέγγισης και συναισθηματικής απεμπλοκής κάθε φορά που έρχονται σε 
επαφή με την καλλιτεχνική παράσταση της βίας.  Η μη εισαγωγή στο αισθητικό επεισόδιο, δεν είναι 
απαραίτητα μειονέκτημα εν προκειμένω. Με βάση το «μοντέλο της Βιέννης» (Pelowski και συν., 
2017, βλέπε επόμενη ενότητα), έργα με υψηλό συμβολικό περιεχόμενο, πιθανόν να μην γίνονται καν 
κατανοητά από ένα παιδί και κατά συνέπεια να μην το επηρεάζουν. 
 
2.9 Ένα συνολικό μοντέλο; 
H σωματοποίηση του οπτικού ερεθίσματος είναι ένα συνεχές κύκλωμα το οποίο συνδυάζει 
πληροφορίες από τον έξω κόσμο (φως) και ολόκληρο το σώμα, ώστε να διασφαλίσει συνοχή στην 
αντιληπτή εικόνα και συμβατότητα με την αντίληψη του εαυτού. Αυτό που τελικά βλέπουμε είναι 
αυτό που επιλέγουμε να δούμε, με βάση αυτά που προϋπάρχουν στον εγκέφαλό μας.   
Η έρευνα σχετικά με τις επιδράσεις της τέχνης έχει επανέλθει στο προσκήνιο τα τελευταία 
χρόνια. Οι ερευνητές -προερχόμενοι από ποικίλα επιστημονικά πεδία- προσεγγίζουν με διαφορετικούς 
τρόπους την αισθητική εμπειρία. Σε γενικές γραμμές μπορούμε να πούμε ότι οι μελέτες αφορούν τις 
κριτικές (αισθητικό κριτήριο) και συναισθηματικές (προσωπική εμπλοκή) αποκρίσεις (Cela-Conde 
και συν., 2011), και λιγότερο τις λοιπές φυσιολογικές αποκρίσεις του θεατή (σωματοποίηση). Από τα 
αποτελέσματα των ερευνών έχουν ήδη διαμορφωθεί θεωρητικά μοντέλα για την καλλιτεχνική (ο όρος 
χρησιμοποιείται κυρίως για τον δημιουργό) και κατά βάση για την αισθητική εμπειρία 
(χρησιμοποιείται και για τον δημιουργό και για τον θεατή) (Pelowski και συν., 2016) με πιο πρόσφατο 
παράδειγμα «το μοντέλο της Βιέννης» με το οποίο γίνεται προσπάθεια σύνθεσης της χρονικής 
διαδοχής ενεργοποίησης των σταδίων της αισθητικής εμπειρίας ως συνάρτηση της λειτουργίας 
συγκεκριμένων εγκεφαλικών περιοχών (Pelowski και συν., 2017). 
Στην προσπάθεια κατανόησης και ερμηνείας της αισθητικής εμπειρίας, πολλοί ερευνητές 
επικεντρώνονται σε ορισμένα έργα ή περιβάλλοντα (πχ μουσείο) που αποτελούν μέρος μόνο της 
καλλιτεχνικής εμπειρίας. Άλλοτε εστιάζουν σε συγκεκριμένα τμήματα της επεξεργασίας του 
ερεθίσματος, είτε τοπικά (στον εγκέφαλο), είτε χρονικά (στιγμή συνειδητοποίησης). Άλλοτε 
αντιμετωπίζουν την καλλιτεχνική εμπειρία σε πολύ στενά (διάρκεια θέασης) ή ασαφή χρονικά πλαίσια 
και δεν προσεγγίζουν το φαινόμενο στην πάροδο του χρόνου, κάτι που έχει πολύ μεγάλη σημασία  
στην παρούσα εργασία. 
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Εικ. 17: Παράγοντες που διαμορφώνουν την αισθητική εμπειρία. Ο θεατής απεικονίζεται 
συμβολικά δια του νευρικού του συστήματος. 
 
Ο ψυχολογικός αντίκτυπος στην πάροδο του χρόνου όταν μελετάται, κατά κανόνα μελετάται 
ξέχωρα (συμπεριφορικά) και όχι ως συνάρτηση των σωματικών μεταβολών. Έτσι, η οπτικοποίηση της 
θεωρίας μέσα από τα διαγράμματα που προκύπτουν δεν δίνει ξεκάθαρη εικόνα (ερέθισμα -συνολική 
σωματική διεργασία - συμπεριφορά) (Pelowski και συν., 2016). Επιπλέον σημαντικά μειονεκτήματα 
αυτών των προσεγγίσεων είναι ότι αρκετές φορές φαίνεται να αγνοούν ή να παραβλέπουν i) το 
τεράστιο θεωρητικό-φιλοσοφικό υπόβαθρο που προσφέρει η ιστορία και η φιλοσοφία της τέχνης  και 
ii) τη σκοπιά του δημιουργού. Αθροιστικά, τα μοντέλα αισθητικής εμπειρίας που προκύπτουν 
στερούνται συνολικής αντιμετώπισης του φαινομένου της τέχνης.  Εντούτοις γνωρίζουμε ότι: 
Κατά τη διάρκεια της θέασης του έργου τέχνης, μεταβάλλονται τα συναισθήματά μας, οι 
λειτουργίες του ΑΝΣ και οι σωματικές κινήσεις (λόγου χάριν, οι κινήσεις οφθαλμών, ο τόνος των 
μυών που συμμετέχουν στην εκτέλεση της απεικονιζόμενης κινητικής δράσης, η δερματική 
αγωγιμότητα και ο καρδιακός ρυθμός) καθώς και η νοητική μας κατάσταση εν ώρα θέασης έργων 
τέχνης (Tshacher και συν., 2012). 
Θεωρίες για τις μακροχρόνιες επιδράσεις της τέχνης στηρίζονται περισσότερο σε προβλέψεις 
παρά σε μελέτες περιπτώσεων και παραμένει να επαληθευτούν σε σωματικό επίπεδο. Πιστεύεται, 
ωστόσο, ότι η τέχνη μπορεί να επιφέρει αλλαγές που αφορούν την προσοχή μας στα χαρακτηριστικά 
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της οπτικής σκηνής και την ικανότητα να επεξεργαζόμαστε το χώρο. Επιπλέον, μέσω του νοήματος 
της εικόνας, μπορεί να ενισχύσει ή να θέσει σε δοκιμασία  αντιλήψεις του θεατή, συμβάλλοντας και 
με αυτόν τον τρόπο στη διεργασία της μάθησης. Σύμφωνα με το «μοντέλο της Βιέννης» των Pelowski 
και συνεργατών (2017), η νοητική επεξεργασία ενός έργου τέχνης γίνεται σε στάδια τα οποία 
κλιμακώνονται ή σταματούν,  ανάλογα με το βαθμό συμβατότητας του έργου τέχνης με το 
(προσωπικό) σχήμα «τέχνη» και την υπόσταση του εκάστοτε θεατή (κυρίως την ηθική έγκριση του 
θεατή για το περιεχόμενο της εικόνας). Ένα έργο που δεν συμφωνεί με κάποια πεποίθηση του θεατή 
μπορεί να μεταβάλλει την υπάρχουσα πεποίθηση εάν κατά τα άλλα γίνεται αποδεκτό (και θαυμαστό) 
ως έργο τέχνης. Αντιθέτως, όταν ο θεατής δεν αναγνωρίζει καν το έργο τέχνης ως τέτοιο, τότε δεν 
μπαίνει στον κόπο για περεταίρω νοητική επεξεργασία και δημιουργία νοήματος. Κατά συνέπεια, η 
τέχνη δύναται να διαμορφώσει το χαρακτήρα μας και την κοινωνική μας συμπεριφορά υπό 
προϋποθέσεις. 
Ακόμη δεν υπάρχει συναίνεση για τη διάκριση των σταδίων επεξεργασίας των οπτικών 
ερεθισμάτων, πόσο μάλλον όταν πρόκειται για ερεθίσματα από έργα τέχνης. Συνήθως το πρώτο 
στάδιο θεωρείται η άμεση, αυτόματη, από τα «κάτω προς τα πάνω» οπτική επεξεργασία και προσοχή, 
το ενδιάμεσο στάδιο αφορά πιο εξειδικευμένες διεργασίες που σχετίζονται με την αναγνώριση 
αντικειμένων, την κατηγοριοποίηση και τη συνεισφορά της μνήμης, ενώ μεταγενέστερα στάδια 
θεωρούνται η αναπόληση, ο συσχετισμός και οι αλλαγές στην προσέγγιση του θεατή (γνωστική 
επεξεργασία) (Pelowski και συν.2016).  
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3. Τέχνη, εγκέφαλος και ηθική ευθύνη 
3.1 Ιστορική αναφορά   
Εάν η θέαση έργων τέχνης που αναπαριστάνουν ή συμβολίζουν βία έχει ως αποτέλεσμα την 
αύξηση της βίαιης συμπεριφοράς του θεατή, αναρωτιέται κανείς κατά πόσο η τέχνη μπορεί να 
αποτελέσει παράγοντα διαφθοράς και αναπόφευκτα οδηγείται να εξετάσει ιστορικά επιχειρήματα 
υπέρ ή κατά του ηθικοπλαστικού της ρόλου, λόγω έλλειψης επιστημονικών δεδομένων. Οι Belfiore 
και Bennett στο βιβλίο The Social Impact of the Arts - An intellectual history, ομαδοποιούν τα 
επιχειρήματα (υπέρ ή κατά) σχετικά με τις κοινωνικές επιπτώσεις που έχει η τέχνη από την κλασσική 
αρχαιότητα έως τις αρχές του 21ου αιώνα (Belfiore και Bennett, 2008). Κοινή βάση των 
επιχειρημάτων είναι η βαθειά ριζωμένη αντιμετώπιση της τέχνης ως εργαλείο και όχι ως αφ’ εαυτής 
ιδιότητα της ανθρώπινης ύπαρξης. 
 Συνοπτικά, οι κατηγορίες επιχειρημάτων αφορούν: την προσωπική ευμάρεια που επιφέρουν οι 
τέχνες, την εκπαίδευση και διάπλαση, την κάθαρση, την ηθική ανύψωση και τον πολιτισμό 
(ηθικοπλαστικά επιχειρήματα), ή τη διαφθορά και τη χρήση της τέχνης ως πολιτικό εργαλείο 
(επιχειρήματα ηθικής διαφθοράς). Με τα επιχειρήματα γύρω από τη διαφθορά υποστηρίζεται ότι οι 
τέχνες παρουσιάζουν μία λανθασμένη αντιγραφή της πραγματικότητας και κατά συνέπεια είναι 
παραπλανητικές ως πηγές γνώσης και κατανόησης του κόσμου, ότι διεγείρουν την παράλογη, ανήθικη 
και επικίνδυνη  συμπεριφορά με το να παρουσιάζουν τέτοια πρότυπα, ότι αποσπούν τον άνθρωπο από 
τα ουσιαστικότερα θέματα της ζωής και ότι του φέρνουν δυστυχία (Belfiore και Bennett, 2008). 
Ενδιαφέρουσες απόψεις σχετικά με τη βία και τον πόνο στην τέχνη βρίσκουμε στα λόγια δύο 
στοχαστών, του Άγιου Αυγουστίνου και του Ρουσώ (Belfiore και Bennett, 2008). Ο πρώτος 
υποστηρίζει ότι ο θεατής παρακολουθώντας μία θεατρική σκηνή στην οποία κάποιος βιώνει πόνο, δεν 
σηκώνεται να συνδράμει, παρά ευχαριστιέται το θέαμα  (Αυγουστίνος, 1999, βιβλίο ΙΙΙ). Όσο 
πειστικότερος είναι ο πόνος του ηθοποιού, τόσο μεγαλύτερη η ευχαρίστηση του θεατή. Όταν βλέπει 
κανείς ένα άψυχο ζωγραφικό πίνακα, είναι προφανές ότι δεν μπορεί να συνδράμει. Αυτό εξασφαλίζει 
στον θεατή ένα είδος ηθικής απαλλαγής και αυτού του είδους η απευαισθητοποίηση πιθανό να τον 
καταστήσει αμέτοχο σε ανάλογη περίσταση στην πραγματικότητα. Αντίστοιχα, ο Ρουσώ υποστηρίζει 
ότι η ταύτισή μας με τους χαρακτήρες του έργου αφαιρεί την ηθική ευθύνη που έχουμε στην 
καθημερινή μας ζωή (Rousseau, 1960)26. 
 
       3.2 Νευρικό σύστημα και ηθική  
Από όσο γνωρίζουμε δεν υπάρχει συγκεκριμένη «εγκεφαλική περιοχή της ηθικής 
συμπεριφοράς».  Η ηθική κρίση μπορεί να εξαρτάται από διαφορετικά συναισθήματα, ανά περίσταση, 
                                                             
26 Τα παραδείγματα που αναφέρονται είναι από τους Belfiore και  Bennett, 2008. 
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τα οποία να συνδέονται είτε με τη συμπόνια που νιώθουμε για τον αποδέκτη της πράξης μας είτε με 
την αποστροφή για τη συνθήκη της πράξης ή με την υποταγή της συμπεριφοράς μας στη λογική 
κ.ο.κ., που σημαίνει ότι κάποιες περιοχές του εγκεφάλου θα δραστηριοποιούνται περισσότερο ή 
λιγότερο, ανάλογα με το είδος του ηθικού διλήμματος.  Η ηθική στάση και συμπεριφορά δεν είναι 
σταθερές, αλλά υπόκεινται σε παροδικές ή μόνιμες μεταβολές, που σχετίζονται με την φυσική 
κατάσταση (π.χ. μέθη), την μάθηση, την ανταμοιβή και τη σωματική κατάσταση (π.χ. εγκεφαλική 
κάκωση), όπως προαναφέρθηκε (βλέπε προμετωπιαίος φλοιός). Όμως, οι ηθικές κρίσεις δεν είναι 
μαύρο-άσπρο, καλό-κακό. Ο υποκειμενικός παράγοντας παίζει καθοριστικό ρόλο, μέσω της 
λειτουργίας της  αμυγδαλής και του έξω ραχιαίου προμετωπιαίου φλοιού (Greene, 2014). 
Λαμβάνοντας υπόψη τα όσα έχουν αναφερθεί για την τέχνη και τη βία  συνάγεται: 
1) η τέχνη έχει την ικανότητα να ελκύει την προσοχή και να διεγείρει το νευρικό σύστημα του 
θεατή στην προσπάθειά του να κατανοήσει τον συμβολισμό και να αναγνωρίσει την πρόθεση του 
δημιουργού 
2) η τέχνη μπορεί να χρησιμοποιηθεί ως μέσο για τη διάπλαση της συμπεριφοράς και τη 
διαμόρφωση αξιών 
3) η θέαση της βίας (είτε εντός είτε εκτός καλλιτεχνικού πλαισίου) προκαλεί αύξηση της βίαιης 
συμπεριφοράς, είτε βραχυπρόθεσμα είτε μακροπρόθεσμα, πιθανότατα μέσω  μηχανισμών αυτόματης 
συνειρμικής ανάκλησης και ενεργοποίησης του κινητικού μας συστήματος 
4) η τέχνη μπορεί να συνδέσει τη βία με ευχάριστα συναισθήματα 
5) η μύηση στο λεξιλόγιο της τέχνης και η εξοικείωση με το θέμα είναι μηχανισμοί ενάντια στη 
μίμηση της βίας που προσφέρουν συνειδητή συναισθηματική απεμπλοκή, η οποία, ωστόσο, φαίνεται 
να έχει διφορούμενα αποτελέσματα στη συμπεριφορά του θεατή, διότι ελλοχεύει τον κίνδυνο 
αισθητισμού της βίας 
6)  η πιθανότητα αρνητικής επίδρασης της τέχνης στη συμπεριφορά είναι αυξημένη κατά τη 
νεαρή ηλικία, λόγω της ευπλαστότητας του παιδικού εγκεφάλου και της έλλειψης ικανότητας για 
συναισθηματική αποστασιοποίηση. 
Από τα ανωτέρω, μπορεί να συμπεράνει κανείς ότι η απεικόνιση της βίας στα έργα τέχνης είναι 
πολύ πιθανό να επιφέρει αρνητική συμπεριφορά στον θεατή. Εντούτοις, η παρούσα εκπαιδευτική 
πολιτική για την τέχνη φαίνεται να παραγκωνίζει πλήρως αυτή την πιθανότητα και να επικεντρώνεται 
αποκλειστικά στον θετικό αντίκτυπο των τεχνών στο άτομο και την κοινωνία. 
 
3.3 Ηθική ευθύνη 
 Ο καλλιτέχνης πρέπει να παραμείνει ελεύθερος να δημιουργεί. Ακόμη και οι πιο ακραίες 
μορφές έκφρασης έχουν τη σημασία τους στη ζωή. Από τη στιγμή που υπάρχει βία, καταναγκασμός, 
εκμετάλλευση, εξαθλίωση και καταστροφή, είναι αναπόφευκτο ότι όλα αυτά θα αντανακλώνται στην 
τέχνη. Πώς θα μπορούσε κανείς να ζητήσει από τον Γκόγια να μην απεικονίσει τα βασανιστήρια που 
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έβλεπε γύρω του; Όμως, ο σύγχρονος καλλιτέχνης έχει πίσω του την τεράστια παρακαταθήκη 
προγενέστερων έργων που πραγματεύθηκαν το θέμα της βίας και  μπροστά του επιστημονικές 
δεδομένα που συνδέουν την έκθεση στη βία ή στην εικόνα της με τη βίαιη συμπεριφορά. Κατά 
συνέπεια φέρει μερίδιο ηθικής ευθύνης σε αυτό που παρουσιάζει, με τον ίδιο τρόπο που φέρει ευθύνη 
για τη διαμόρφωση του αισθητικού κριτηρίου του θεατή ή ευθύνη ως προς τις τεχνοτροπίες και τα 
υλικά που χρησιμοποιεί σήμερα σε σχέση με ό,τι έχει δημιουργηθεί στην ιστορία της τέχνης.27 28 
Θα μπορούσε να ισχυριστεί κανείς ότι ο στοχευμένος περιορισμός  της καλλιτεχνικής έκφρασης 
στη βάση του ηθικοπλαστικού ρόλου της τέχνης, αποτελεί επιδοκιμασία της χρηστικής προσέγγισης.  
Από την άλλη, η εκπαίδευση, εν προκειμένω η καλλιτεχνική εκπαίδευση, εξυπηρετεί την 
οργανωμένη με κανόνες και περιορισμούς κοινωνία. Ένας βασικός κανόνας της σχολικής ζωής είναι η 
ειρηνική συμβίωση. Ταυτόχρονα, σε κάθε εθνική εορτή θυμόμαστε και τιμούμε τον ηρωισμό των 
πολεμιστών μας που κατατρόπωσαν τις δυνάμεις του εχθρού, συμμετέχουμε στις παρελάσεις με τις 
ένοπλες δυνάμεις, σκηνοθετούμε παραστάσεις με ηρωικές μάχες και αναρτούμε αφίσες με ένοπλους 
στρατιώτες και πολίτες έτοιμους να σκοτώσουν για την πατρίδα. Η δυτική κοινωνία γενικότερα έχει 
θεωρητικά αποφασίσει ότι είναι ενάντια στη βία και την έχει ποινικοποιήσει στο επίπεδο του ατόμου  
(ανεξάρτητα από το αν χρησιμοποιεί βία για να καταστείλει τη βία).Πώς μπορούν λοιπόν να 
συγκεραστούν τα παραπάνω; 
 Στην προσπάθεια να εξηγηθεί γιατί παραγκωνίζεται ο αρνητικός αντίκτυπος που μπορεί να έχει 
η τέχνη, το επόμενο κεφάλαιο εξετάζει την παρούσα εκπαιδευτική πολιτική για την τέχνη και κάποιες 
από τις συνιστώσες που τη διαμορφώνουν. 
 
                                                             
27 Εντούτοις, ο καλλιτέχνης δεν έχει ηθική ευθύνη για την χρήση των αντιγράφων του έργου του. 
28 Ο φωτογράφος Φρανσουά Ρoμπέρ (Francois Robert ,1946-)  καταφέρνει να μιλήσει για τον θάνατο που φέρνει η βία, 
χωρίς –κατά τη γνώμη της συγγραφέως- το ίδιο το έργο του να γίνεται πρότυπο βίας. Στη σειρά Stop the Violence, 
ανασυνθέτει μέλη του ανθρώπινου σκελετού για να δημιουργήσει σχέδια πολεμικού εξοπλισμού και συμβόλων ή ονομάτων 
που σχετίζονται άμεσα με την ιδέα του θανάτου, του πολέμου και της βίας.                                                                                                                          
                                                       
 
 Εικ.18:  Francois Robert, Tank, 2012, τύπωμα inkjet, 35 x 50′′, αρχείο γκαλερί Carl Hammer, Σικάγο.     
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4.  Εκπαιδευτική πολιτική και τέχνη 
4.1 Απαρχή και σύγχρονα ατοπήματα 
Η ιδέα ότι η τέχνη «κάνει καλό» είναι ιδιαίτερα δημοφιλής στα στελέχη της πρώτης και 
δεύτερης εκπαιδευτικής βαθμίδας και το κοινό της μικροαστικής και αστικής τάξης (ανεπίσημα 
στοιχεία).  
Στην ιστορία της φιλοσοφίας και τη θεωρία της τέχνης, υπάρχει από την κλασική αρχαιότητα 
αντιπαράθεση σχετικά με την δυνατότητα της τέχνης να μεταμορφώνει (να πλάθει ή να διαφθείρει). Η 
αντιπαράθεση ξεκινά από τον Σωκράτη ο οποίος θεωρούσε ότι η ποίηση, η τραγωδία και η ζωγραφική 
διαστρεβλώνουν την πραγματικότητα και ότι η τέχνη μπορεί να είναι επιζήμια (Πλάτων, 2015). 
Καμουφλαρισμένα κάτω από τον φόβο για ηθική διαφθορά, τα επιχειρήματα του Σωκράτη 
μετασχηματίστηκαν με την πάροδο του χρόνου  και χρησιμοποιήθηκαν κάθε φορά που η τέχνη 
συγκρουόταν με τα συμφέροντα της πολιτικής ή θρησκευτικής εξουσίας (Belfiore και Bennett, 2008). 
Αυτό, στην καλύτερη περίπτωση, μεταφράστηκε σε λογοκρισία των έργων τέχνης με συγκεκριμένη 
θεματολογία και, στη χειρότερη, σε απαγόρευση εξάσκησης συγκεκριμένων ειδών τέχνης και 
παραδειγματική τιμωρία των καλλιτεχνών ή του κοινού. Το αξιοσημείωτο είναι ότι η πλειονότητα  
των στοχαστών που τοποθετήθηκαν αρνητικά, ήταν μετριοπαθείς και το σκεπτικό τους αφορούσε 
ειλικρινώς το κοινό καλό (Rousseau, 1960, Adorno, 1974, Danto, 1981). Είτε πρόκειται για θέματα 
πολιτικής, ψυχολογίας, ηθικής, είτε γνωστικής αξίας της τέχνης, υπάρχουν στοχαστές που 
επιχειρηματολογούν πάνω στην ανησυχία τους για το περιεχόμενο των τεχνών (το θέμα και την 
απόδοσή του) (Phillips, 1985, Carroll, 2002, Carey, 2005).  
Παρ’ όλα τα αντεπιχειρήματα που δέχτηκε στην ιστορική διαμάχη για την κοινωνική αξία της, 
η τέχνη σήμερα κερδίζει ολοένα και μεγαλύτερο έδαφος και στην κοινή γνώμη και στην εκπαιδευτική 
κοινότητα ως απαραίτητο λειτουργικό και εκπαιδευτικό μέσο, κάτι που στη χώρα μας καταδεικνύεται 
από τα προγράμματα σπουδών (Βάος, 2008), την πρόσληψη καλλιτεχνικού εκπαιδευτικού 
προσωπικού για τη διδασκαλία των τεχνών στην πρωτοβάθμια εκπαίδευση και την αυξανόμενη 
συμμετοχή των μουσείων τέχνης στην εκπαίδευση. Επιπλέον, ολοένα και περισσότερο προωθείται η 
ιδέα της χρήσης της τέχνης ως θεραπευτικό μέσο -εντός και εκτός σχολικού περιβάλλοντος-  και 
εισάγεται ως επιστημονικό πεδίο στα πανεπιστήμια.29 Επαναλαμβανόμενοι ισχυρισμοί στη διεθνή 
βιβλιογραφία υποστηρίζουν τα οφέλη της τέχνης γενικότερα αλλά και στην παιδαγωγική (Chapman, 
1993, Ρόμπινσον, 1999, Ardouin, 2000).  
                                                             
29Το κατά πόσο η θεραπεία μέσω της τέχνης (art therapy) μπορεί να είναι αποτελεσματική στην αποκατάσταση ασθενών με 
εγκεφαλικές παθήσεις (άνοια, νόσος Αλτσχάιμερ, σχιζοφρένεια κ.ά.) ή κακώσεις είναι ένα αντικρουόμενο ζήτημα (Schouten, 
και συν., 2015). Υπάρχουν αρκετές μελέτες παρατήρησης με τις οποίες υποστηρίζεται ότι η θεραπεία μέσω της τέχνης είναι 
όντως ευεργετική σε ποικιλία εγκεφαλικών λειτουργιών, όπως είναι η ανάκτηση της μνήμης και η βελτίωση της 
συγκέντρωσης. Από την άλλη, έχουν διεξαχθεί ελάχιστες κλινικές μελέτες και υπάρχουν λίγες εμπειρικές αποδείξεις περί 
των ευεργετικών επιδράσεων ή των κινδύνων που μπορεί να εμπεριέχουν οι πρακτικές αυτού του είδους παρεμβάσεων. 
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Υπάρχει η εντύπωση ότι στη στροφή του 21ου αιώνα οι πολιτικές πρακτικές - και για την 
εκπαίδευση- βασίστηκαν σε ποσοτικά ερευνητικά δεδομένα. Πώς, όμως, μπορεί κανείς να μετρήσει τα 
αποτελέσματα (της διδασκαλίας) της τέχνης; Εκτός αυτού, μελέτες που προέκυψαν για να 
δικαιολογήσουν ή να αυξήσουν την κρατική επένδυση στις τέχνες, πάσχουν από μεθοδολογικά 
ατοπήματα και έχουν κατ’ επανάληψη επικριθεί (Campbell και συν., 2016), γεγονός που, ωστόσο, 
φαίνεται να αφήνει ανέπαφη την πεποίθηση περί -οικονομικού τουλάχιστον- οφέλους Με τη χρήση 
προκαθορισμένων δεικτών, ερευνήθηκε ο αντίκτυπος των τεχνών σε συγκεκριμένες κοινωνικές 
ομάδες, τα μέλη των οποίων λειτουργούσαν είτε ως θεατές είτε ως δημιουργοί. Διάφορες τέτοιες 
μελέτες, που στην ουσία αποτελούν δημοσκοπήσεις παρά καθαρή έρευνα, κατέδειξαν την τέχνη ως… 
πανάκεια! (Belfiore και Bennett, 2008).  Επίσης -κάτι που συνηθίζεται στον εκπαιδευτικό χώρο-,  
συμπεράσματα της επιστήμης σε θέματα όπως είναι το ποσοστό του εγκεφάλου που χρησιμοποιούμε 
(!), κρίσιμες περίοδοι στη μάθηση, διαχωρισμός δεξιού και αριστερού ημισφαιρίου, διαφορετικά 
μαθησιακά στυλ κ.ά., παρερμηνεύτηκαν και γέννησαν αβάσιμες εκπαιδευτικές πολιτικές (Newton και 
Miah, 2017)
xix
.  
 
4.2 Το υποτιθέμενο κοινωνικό όφελος 
Σύμφωνα με τον σχεδιασμό για την ανάπτυξη και την εργασία για το 2020, η Ευρωπαϊκή 
Επιτροπή έχει θέσει ως στόχο της την διαρκώς αυξανόμενη συμβολή του πολιτισμικού παράγοντα 
στην οικονομία. Oι λεγόμενες πολιτισμικές και δημιουργικές βιομηχανίες (cultural and creative 
industries) -οι τέχνες, η πολιτισμική κληρονομιά, οι αγορές τέχνης, τα ΜΜΕ και η διαφήμιση- είναι 
από τις πιο αναπτυσσόμενες και ενισχύονται κάτω από το οικονομικό όφελος που μπορεί να 
αποφέρουν για την Ευρώπη σε μία ανταγωνιστική παγκόσμια οικονομία. Με άλλα λόγια, η 
χρηματοδότηση των τεχνών βασίζεται στο ότι αυτές θεωρητικά αποφέρουν οικονομικά και άλλα 
αναπτυξιακά οφέλη. 
Πέρα από το οικονομικό όφελος, ο πολιτισμός θεωρείται αναπόσπαστο κομμάτι της εθνικής 
ταυτότητας και γι’ αυτόν τον λόγο προστατεύεται -φαινομενικά τουλάχιστον-  από τη Γενική 
Συμφωνία Δασμών και Εμπορίου, η οποία εξαιρεί  τα πολιτιστικά προϊόντα από την ελεύθερη 
διακίνηση.   
Η UNESCO (Εκπαιδευτική, Επιστημονική και Πολιτιστική Οργάνωση των Ηνωμένων Εθνών), 
ένας από τους βασικούς οργανισμούς που δίνουν κατευθυντήριες γραμμές για τις εκπαιδευτικές  
πολιτικές παγκοσμίως, στην ιστοσελίδα της για την καλλιτεχνική εκπαίδευση, αναφέρει τα εξής: «(…) 
Το όφελος από την εισαγωγή των τεχνών και των πολιτισμικών πρακτικών σε μαθησιακά 
περιβάλλοντα είναι η ισορροπημένη διανοητική, συναισθηματική και ψυχολογική ανάπτυξη ατόμων 
και κοινωνιών. Μία τέτοια εκπαίδευση δεν ενισχύει μόνο τη γνωστική ανάπτυξη και την απόκτηση 
δεξιοτήτων ζωής -καινοτόμο και δημιουργικό συλλογισμό, κριτική σκέψη, επικοινωνιακές και 
διαπροσωπικές δεξιότητες, κ.λπ.- αλλά και την κοινωνική προσαρμοστικότητα και πολιτισμική 
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συνείδηση των ατόμων, δίνοντάς τους τη δυνατότητα να οικοδομήσουν προσωπικές και συλλογικές 
ταυτότητες καθώς και ανοχή, αποδοχή και εκτίμηση των άλλων. Ο θετικός αντίκτυπος που έχει η 
τέχνη στην ανάπτυξη των κοινωνιών κυμαίνεται από την 
καλλιέργεια κοινωνικής συνοχής και πολιτισμικής 
πολυμορφίας ως την πρόληψη τυποποίησης και την προώθηση 
αειφόρου ανάπτυξης»30. (Μτφ. Κ. Μπουδακίδης). 
 
 Εικ. 19:  Εξώφυλλο ενός από τα πολλά βιβλία και περιοδικά που 
έχουν γραφτεί σχετικά με τις κοινωνικά εμπλεκόμενες τέχνες, την αξία τους 
και στρατηγικές υλοποίησης προγραμμάτων παρέμβασης μέσω της τέχνης σε 
τοπικές κοινότητες. Hutcheson M (2016) Framing community/ A 
Community Engaged Art Workbook, Ontario Arts Council, Toronto. 
 
 
 
                   
4.3 Εκπαιδευτική πολιτική και τέχνη στην Ελλάδα 
Αντίστοιχα στην Ελλάδα, στην προκήρυξη του συνεδρίου «Τέχνη και Εκπαίδευση: Διδακτικές 
και Παιδαγωγικές προσεγγίσεις στο Σχολείο του 21ου αιώνα», μία σύμπραξη του Ινστιτούτου 
Εκπαιδευτικής Πολιτικής (ΙΕΠ), της Ανώτατης Σχολής Καλών Τεχνών και της Στέγης Γραμμάτων και 
Τεχνών του Ιδρύματος Ωνάση, αναφέρεται: «Οι τέχνες μπορούν να συμπληρώσουν το εκπαιδευτικό 
έργο, καθώς υποστηρίζουν την καλλιτεχνική έκφραση, προτάσσουν τη μοναδικότητα του μαθητή, 
κινητοποιούν την επιθυμία του για έρευνα και δημιουργία, αναπτύσσουν τις ικανότητες και δεξιότητές 
του και διαμορφώνουν τις αξίες, τις στάσεις και τις συμπεριφορές του.»31  
Το 2018 η InSEA (International Society for Education through Art) διοργάνωσε σε συνεργασία 
με το τμήμα Προσχολικής Αγωγής και Εκπαίδευσης του Αριστοτελείου Πανεπιστημίου 
Θεσσαλονίκης (ΑΠΘ), σεμινάριο με θέμα «Έρευνα  και εκπαιδευτική πράξη με εργαλείο την 
κοινωνικά εμπλεκόμενη τέχνη»xx. Το σεμινάριο υπήρξε ανοιχτό για τοποθετήσεις καλλιτεχνών, 
εκπαιδευτικών καλλιτεχνικών μαθημάτων, διδακτορικών φοιτητών και ερευνητών της τέχνης και 
στόχευε στην ανάπτυξη ενός εποικοδομητικού διαλόγου σχετικά με σύγχρονες κοινωνικές ανησυχίες 
στην καλλιτεχνική εκπαιδευτική έρευνα και πράξη. Παρόλη την ποικιλία των ομιλητών -πλην της 
δικής μου παρουσίασης στην οποία έκανα επιγραμματική αναφορά της παρούσας εργασίας- 
απουσίαζαν αμφισβητήσεις σχετικά με το περιεχόμενο του έργου τέχνης που χρησιμοποιείται στην 
εκπαιδευτική διαδικασία, ενώ δόθηκε μεγάλη σημασία σε θέματα έκφρασης και ταυτότητας. 
                                                             
30 http://www.unesco.org/new/en/culture/themes/creativity/arts-education/ 
31 http://www.iep.edu.gr/el/arts-arxeio/synedrio-texni-ekpaidefsi-didaktikes-kai-paidagogikes-proseggiseis-sto-sxoleio-tou-
21ou-aiona 
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Αναρίθμητα παραδείγματα φανερώνουν ότι και στη χώρα μας η τέχνη προσεγγίζεται ως 
χρηστικό εργαλείο. Αξιολογείται ως συντελεστικός παράγοντας προόδου και όχι ως αξία καθαυτή, 
ενώ παραγκωνίζεται το γεγονός ότι η τέχνη αποτελεί αδιαίρετο κομμάτι της ανθρώπινης υπόστασης32.  
Η παραπάνω προσέγγιση είναι επιφανειακή και ολιστική. Μέσα από ένα τεράστιο εύρος 
καλλιτεχνικών ρευμάτων, χώρων, θεωρητικών και καλλιτεχνών, η τέχνη είναι τόσο περιληπτική στα 
φαινόμενα της ζωής που δεν μπορεί κανείς να πει ότι κάθε  μορφή ενασχόλησης με οποιαδήποτε 
κατηγορία, έχει πάντα και μόνο θετικό αντίκτυπο στους κοινωνούς της. Συνεπάγεται αυτό λογοκρισία; 
Η απάντηση δεν είναι μονολεκτική. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                             
32 Πρέπει να αποσαφηνιστεί ότι η αντίθεση στην χρηστική θέαση της τέχνης δεν συνεπάγεται μία θέση l’art pour l’art    
(τέχνη για την τέχνη). Τουναντίον, υποστηρίζεται μία πιο συμπεριληπτική σκοπιά απέναντι στο φαινόμενο της τέχνης που 
αντιμετωπίζεται εδώ ως αναπόσπαστο στοιχείο της ανθρώπινης ύπαρξης. 
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5. Μελλοντική έρευνα 
5.1 Θέματα συνόλου 
1) Η δημιουργία και η αισθητική εμπειρία είναι μόνο τμήματα του φαινομένου της τέχνης, τα 
οποία πρέπει να εξετάζονται ως προϊόντα του εγκεφάλου και του οργανισμού στο εκάστοτε 
κοινωνικοπολιτικό πλαίσιο. Αυτό είναι εφικτό μέσω της δημιουργίας ανοιχτής διεπιστημονικής 
πλατφόρμας εναπόθεσης πειραματικών παρατηρήσεων και θεωρητικών συμπερασμάτων, η οποία θα 
έχει εύπλαστη μορφή ώστε κάθε νέα εισαγωγή να ελέγχεται από, αλλά και να μεταβάλλει, το 
εξαγόμενο σύνολο.  Τα μοντέλα αισθητικής εμπειρίας που προκύπτουν ακολούθως χρειάζεται να 
δύνανται προσαρμογής ανά καλλιτεχνική κατηγορία, να θεμελιώνονται με επιστημονικά τεκμήρια και 
να εμπεριέχουν πιθανές απόρροιες στη συμπεριφορά των διαφορετικών ομάδων συμμετεχόντων -
συμπεριλαμβανομένων των ανήλικων μαθητών. 
2) Προαπαιτούμενο των παραπάνω είναι ένας σύγχρονος, συμπεριληπτικός ορισμός της 
τέχνης που θα την απαγκιστρώσει από τις αλυσίδες της αισθητικής και της χρηστικότητας και  θα την 
εξετάσει ως αξία καθαυτή, αλλά και ως αναπόσπαστη ιδιότητα της ανθρώπινης ύπαρξης.  
3) Ένας άλλος παράγοντας που πρέπει να λαμβάνεται υπόψη είναι το σε ποιον αναγνώστη 
αναφέρεται τέτοιου είδους έρευνα. Η διεπιστημονική συνεργασία προϋποθέτει κοινή γλώσσα και 
ομοιογένεια. Παραδείγματος χάριν, μία έρευνα σχετικά με τη σωματοποίηση του καλλιτεχνικού 
ερεθίσματος, μπορεί να παρουσιάζεται πολύ επιφανειακή ή ακόμη και αφελής (ως προς το σκέλος της 
αισθητικής εμπειρίας)  και ταυτόχρονα παντελώς δυσανάγνωστη (ως προς το σκέλος της 
νευροεπιστήμης) σε έναν καλλιτέχνη. Η προσπάθεια για οπτικοποίηση των μοντέλων αισθητικής 
εμπειρίας βοηθά στο να αρθεί το δεύτερο κομμάτι, βρίσκεται όμως ακόμη σε πολύ πρώιμο στάδιο και 
για αυτό το λόγο μπορεί εύκολα να δημιουργηθούν παρανοήσεις και νευρομύθοι. 
 
5.2 Επί μέρους ζητήματα 
1) Υπάρχουν ακόμη βασικά ερωτήματα σχετικά με τη μάθηση και τη μνήμη, που όσο 
παραμένουν αναπάντητα δεν δυνάμεθα να κατανοήσουμε ουσιαστικά τη σχέση της τέχνης με την 
εκπαίδευση. Λόγου χάριν: Ποια είναι η ποιοτική και τοπική σχέση μεταξύ των αντιληπτικών 
στοιχείων του εγκεφάλου, δηλαδή των κυττάρων που αποκρίνονται στα χαρακτηριστικά της οπτικής 
σκηνής, και των αντίστοιχων μνημονικών τους στοιχείων; Πώς τα επιμέρους μνημονικά στοιχεία 
συνθέτουν πιο ολοκληρωμένες έννοιες; (Τριάρχου, 2015). 
2) Όπως διευκρινίζεται στην κριτική των απεικονιστικών μελετών (βλέπε πίνακας 2), υπάρχει 
κενό στην έρευνα σχετικά με την αισθητική εμπειρία μπροστά στο αυθεντικό έργο. Το ευρύ κοινό 
έρχεται σε επαφή με τις εικαστικές τέχνες, όχι μόνο στο μουσείο, αλλά με εικόνες και φωτογραφίες 
έργων στα βιβλία και τα περιοδικά τέχνης, τις αφίσες, τις εφημερίδες και τις καρτ ποστάλ, την 
τηλεόραση και, φυσικά, το διαδίκτυο. Αυτό ισχύει κυρίως για τα έργα που χρειάζονται 
[49] 
 
προστατευμένο περιβάλλον και σε μικρότερο βαθμό για άλλα εικαστικά έργα, όπως είναι τα 
εξωτερικά γλυπτά ή οι εγκαταστάσεις τα οποία βρίσκουν χώρο στην καθημερινότητα του ανθρώπου, 
περισσότερο των αστικών κέντρων. Εξαίρεση αποτελεί η τέχνη του γκράφιτι που είναι εκ φύσεως 
σχεδιασμένη για να ειδωθεί από τον περαστικό. Με άλλα λόγια, η πλειονότητα των εικαστικών έργων 
με τα οποία έρχεται σε επαφή ο μέσος πολίτης είναι μέσω των αντιγράφων τους και όχι των 
πρωτοτύπων. Δεν έχει ερευνηθεί εάν υπάρχει διαφορά στην επίδραση που έχει ένα έργο τέχνης σε 
σχέση με την επίδραση που έχει η φωτογραφία του έργου αυτού στον θεατή. Η ένταση και ποιότητα 
της διαφοράς αυτής, εφόσον είναι σημαντική, μπορεί με τη σειρά της να προσμετρηθεί κατά τον 
σχεδιασμό της εκπαιδευτικής πολιτικής για τις εικαστικές τέχνες. 
3) «Με ποιον ταυτίζομαι; Με το θύμα ή τον θύτη;» Η ενσυναίσθηση ως προς ένα 
παρατηρούμενο πρότυπο χαρακτήρα μπορεί να αποτελέσει παράγοντα συμπεριφοράς (Happ και συν., 
2013) και κατά συνέπεια η παρατήρηση μίας βίαιης δράσης από άτομο σε άτομο μπορεί να έχει 
διαφορετικό αντίκτυπο στη συμπεριφορά του παρατηρητή, ανάλογα με ποιον θα συσχετιστεί 
περισσότερο, το θύμα ή τον θύτη. Υπάρχουσα  έρευνα σχετικά με τον πόνο αφορά πρωτίστως την 
παρατήρηση μελών σώματος είτε αυτοπαθών ατόμων (πχ Cui και συν., 2016), είτε ατόμων που 
δέχονται ερέθισμα πόνου από άγνωστο φορέα, όπου δηλαδή μπορεί κανείς να παρατηρήσει μόνο το 
μέλος που δέχεται πόνο και το αντικείμενο με το οποίο προκαλείται ο πόνος ( πχ Bufalari και συν., 
2007).  Δεν φαίνεται να υπάρχουν νευρολογικές ή απεικονιστικές μελέτες που να εξετάζουν την 
ενσυναίσθηση προς άτομα που εμπλέκονται σε επεισόδια βίας, και που να διερευνούν τους 
μηχανισμούς και τους παράγοντες που επηρεάζουν τον παρατηρητή να συσχετιστεί με το θύμα ή το 
θύτη. 
4)  Επεκτείνοντας το σκεπτικό στο (3): Η βίαιη δράση, όπως εξετάζεται στην παρούσα εργασία, 
περιλαμβάνει τουλάχιστον δύο άτομα (θύμα και θύτη) τα οποία δεν είναι απαραίτητο να είναι ορατά 
για να γίνουν αντιληπτά (π.χ. βλέποντας έναν άνθρωπο με σημάδια ξυλοδαρμού, αμέσως 
αντιλαμβανόμαστε ότι κάποιος ή κάποιοι τα προκάλεσαν). Γνωρίζουμε ότι το κατοπτρικό σύστημα 
μας δίνει τη δυνατότητα ιδεασμού μιας κινητικής δράσης από το αποτέλεσμά της (Umilta και 
συν.,2001). Ωστόσο τα πράγματα περιπλέκονται όταν πρόκειται για ομάδα ατόμων η οποία βρίσκεται 
σε κινητική δραστηριότητα. Οι λειτουργίες του κατοπτρικού συστήματος και της ενσυναίσθησης 
χρειάζεται να μελετηθούν σε συνθήκες παρατήρησης ομάδας.   
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6. Συμπέρασμα 
Σκοπός αυτής της εργασίας ήταν να απαντήσει  στη δημοφιλή, αλλά, αόριστη πεποίθηση της 
εκπαιδευτικής κοινότητας ότι η τέχνη «κάνει καλό»,  με τους εξής τρόπους: 
 1) εστιάζοντας σε μία μόνο κατηγορία έργων τέχνης, εν προκειμένω τα παραστατικά και 
στατικά εικαστικά έργα που παριστούν ή υποδουλώνουν σωματική βία, 
 2) παραθέτοντας  πληροφορίες από τις νευροεπιστήμες, την ιστορία  και θεωρία της τέχνης και 
την φιλοσοφία σχετικά με την σωματοποίηση των οπτικών εικόνων, των  εικαστικών έργων τέχνης  
και τη μεταβολή της συμπεριφοράς του θεατή (αρνητικό αντίκτυπο),  
3) συζητώντας ζητήματα  ηθικής, και 
4) αναζητώντας  οικονομικο-πολιτικά αίτια για τη δημιουργία της χρηστικής/ωφελιμιστικής 
προσέγγισης στις τέχνες. 
Η συγγραφέας, χρησιμοποιώντας επιστημονικά επιχειρήματα στη μακροχρόνια διαμάχη περί 
κοινωνικής αξίας των τεχνών, υποστηρίζει ότι η τέχνη δύναται να αποτελέσει παράγοντα ηθικής 
διαφθοράς. 
Η συγγραφέας διαπιστώνει, επιπλέον (όπως και άλλοι Pelowski και συν., 2017), την ανάγκη 
παραγωγής πιο συμπεριληπτικών μοντέλων σχετικά με την καλλιτεχνική εμπειρία, τα οποία να 
εμπεριέχουν ταυτόχρονα παραμέτρους όπως το είδος και το θέμα της τέχνης, την ηλικία και την 
εμπειρία του θεατή, το συγκείμενο, τη σωματοποίηση του καλλιτεχνικού ερεθίσματος και την 
επακόλουθη μεταβολή της συμπεριφοράς βραχυπρόθεσμα και μακροπρόθεσμα. Τα παραπάνω 
απαιτούν διεπιστημονική συνεργασία και προσαρμοσμένη μεθοδολογική προσέγγιση. 
 
Εν κατακλείδι, είναι φανερό ότι υπάρχει μπροστά μας πολύς δρόμος για να υποστηρίξουμε ότι 
έχουμε συμπαγή κατανόηση του περίπλοκου φαινομένου της καλλιτεχνικής εμπειρίας και κατά 
συνέπεια να  σπεύσουμε να δώσουμε εξωγενή χρηστική αξία στην τέχνη, είτε στην παιδαγωγική 
πράξη είτε στην κοινωνική ζωή. 
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Πίνακας 1. Εγκεφαλική απεικόνιση με μη παρεμβατικές τεχνικές 
Μη παρεμβατικές είναι οι διαγνωστικές τεχνικές που δεν κόβουν το δέρμα και δεν εισχωρούν στο σώμα με κάποιο  
εργαλείο. 
Στη Διακρανιακή Μαγνητική Διέγερση (Transcranial Magnetic Stimulation - TMS)  ένα παλμικό μαγνητικό πεδίο, 
δημιουργεί ηλεκτρική ροή μέσα στον εγκέφαλο η οποία δύναται να διεγείρει ή να καταστείλει τη λειτουργία σε 
συγκεκριμένες περιοχές. Η αλλαγή στη λειτουργία κάποιας συγκεκριμένης περιοχής μπορεί να είναι προσωρινή ή να 
επεκτείνεται πέρα από το χρονικό διάστημα της ηλεκτρικής διέγερσης, προσφέροντας την δυνατότητα διερεύνησης της 
φυσιολογίας του εγκεφάλου και την πιθανότητα θεραπευτικής αγωγής σε παθολογικές καταστάσεις (Hallett, 2000). 
Ηλεκτροεγκεφαλογράφημα (EEG) είναι η καταγραφή της μέτρησης της ηλεκτρικής δραστηριότητας του εγκεφάλου 
από ηλεκτρόδια τοποθετημένα στο κρανίο. Έχει -συγκριτικά με άλλες μεθόδους- καλή χρονική ανάλυση (μέσα σε msec), 
αλλά όχι τόσο καλή τοπική ανάλυση (cm).  
Μαγνητικό Εγκεφαλογράφημα (MEG) είναι η καταγραφή των μαγνητικών εγκεφαλικών πεδίων. Η 
ηλεκτροεγκεφαλογραφία και η μαγνητική εγκεφαλογραφία είναι  παραπλήσιες τεχνικές  καθώς η κύρια πηγή παραγωγής 
σήματος και στις δύο περιπτώσεις είναι ουσιαστικά η ίδια, δηλαδή, τα ηλεκτρικά ρεύματα ιόντων που προκαλούνται από 
βιοχημικές διαδικασίες σε κυτταρικό επίπεδο. 
 Απεικόνιση Μαγνητικού Συντονισμού (Magnetic Resonance Imaging - MRI), ή μαγνητική τομογραφία, είναι μία 
ακτινολογική τεχνική που παρέχει εικόνες υψηλής ευκρίνειας με καλή αντίθεση μεταξύ των ιστών. Βασίζεται στο γεγονός 
ότι ο πυρήνας του υδρογόνου συμπεριφέρεται σαν ένας μικρός μαγνήτης που με κατάλληλη διέγερση παράγει ένα σήμα το 
οποίο μπορεί να τοπογραφηθεί και να μετατραπεί σε εικόνα. Η λειτουργική Μαγνητική Τομογραφία (fMRI) είναι ένας 
συνδυασμός της σταθερής εικόνας της μαγνητικής τομογραφίας με την μεταβαλλόμενη εικόνα που παράγει η καταγραφή 
αλλαγών του μεταβολισμού των εγκεφαλικών κυττάρων που απεικονίζεται (η αυξημένη ενεργειακή ανάγκη απαιτεί την 
μεγαλύτερη κατανάλωση οξυγόνου και συγκέντρωση αίματος). Τα διάφορα χρώματα που προκύπτουν δεν είναι πραγματικά, 
αλλά συμβολίζουν διαφορές στο σήμα από κάθε περιοχή. Η MRI έχει χρησιμοποιηθεί ευρέως σε χιλιάδες μελέτες γνωστικών 
λειτουργιών και μπορεί να παράγει χάρτες των εγκεφαλικών περιοχών που αυξάνουν την μεταβολική τους δραστηριότητα 
κατά τη διάρκεια μίας ορισμένης νοητικής λειτουργίας. Χωρικά και χρονικά οι αλλαγές απεικονίζονται χονδρικά και δεν μας 
προσφέρουν πληροφορίες σε επίπεδο νευρώνων. Για περισσότερες πληροφορίες βλέπε Glover, 2011 και την ιστοσελίδα του 
Center for Functional MRI, Πανεπιστημίου της Καλιφόρνια: http://fmri.ucsd.edu/Research/whatisfmri.html 
 
Πίνακας 2. Κριτική απεικονιστικών μελετών 
Δυστυχώς οι απεικονιστικές μελέτες έχουν σοβαρά μειονεκτήματα ως προς τα συμπεράσματα που μπορούμε να εξάγουμε 
από το είδος της πληροφορίας που συλλέγουμε (διότι οι απεικονιστικές τεχνικές δεν καταγράφουν την νευρωνική 
δραστηριότητα αυτή καθαυτή αλλά μέρος των συνεπειών της, όπως την αυξημένη ανάγκη για οξυγόνο). Επιπλέον, οι ίδιες οι 
συνθήκες εκτέλεσης των πειραμάτων απέχουν από τον τρόπο που βιώνεται η δραστηριότητα φυσιολογικά. Η παρατήρηση 
μίας δράσης κατά την πειραματική διαδικασία γίνεται μέσω μίας εικόνας (σε οθόνη) ή βίντεο, που δεν είναι το ίδιο με την 
παρατήρηση μίας ζωντανής δράσης. Ακόμη πιο έντονη είναι η διαφορά στην καταγραφή δραστηριότητας κατά την εκτέλεση  
κινητικής δράσης. Τα υποκείμενα βρίσκονται σε αρκετά διαφορετικές συνθήκες από ό,τι στη φυσική εκτέλεση, δεδομένης 
της μεγαλύτερης ακινησίας και της οριζόντιας στάσης που υποχρεούνται να έχουν για την καταγραφή της εγκεφαλικής τους 
λειτουργίας κατά τη διάρκεια  του πειράματος. Η δράση που τους ζητείται να εκτελέσουν γίνεται συχνά χωρίς να έχουν 
οπτική επαφή με το κινούμενο άκρο ή το αντικείμενο το οποίο χειρίζονται. Στην καλύτερη περίπτωση, η οπτική επαφή με το 
κινούμενο άκρο επιτυγχάνεται μέσω καθρέφτη. Για παράδειγμα, τα συμπεράσματα που μπορούν να προκύψουν για το 
κατοπτρικό σύστημα στον άνθρωπο, θα πρέπει, να εξεταστούν με επιφύλαξη διότι συχνά παρακάμπτεται μία από τις 
θεμελιώδεις αισθήσεις που συμμετέχουν στον κατοπτρικό μηχανισμό -αυτή της όρασης- η οποία αντικαθιστάται από τον 
ιδεασμό. Βέβαια, όλο και πιο προσεχτικά σχεδιασμένα πειράματα βελτιώνουν ποιοτικά τις συνθήκες και είδος της 
συλλεγόμενης πληροφορίας. 
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7. Βιογραφικά σημειώματα 
 7.1 Φρανσίσκο Γκόγια (Francisco José de Goya y Lucientes) 
Μετά από σπουδές στην Ιταλία  (μαθήτευσε δίπλα στον ζωγράφο José Luzán y Martinez) 
γίνεται μέλος της Βασιλικής Ακαδημίας Καλών Τεχνών (1780), έπειτα αυλικός ζωγράφος του 
Καρόλου Γ΄ και προσωπικός ζωγράφος του Καρόλου Δ΄. Θεωρείται ο σημαντικότερος ζωγράφος της 
ισπανικής βασιλικής και αριστοκρατικής προσωπογραφίας και εξέχουσα φυσιογνωμία της 
ευρωπαϊκής τέχνης  (Παγκόσμιο Βιογραφικό Λεξικό, 1990). 
 Ο ιστορικός της τέχνης Gombrich γράφει για τον Γκόγια: «Η δεξιοτεχνία με την οποία 
παριστάνει τη λάμψη των μεταξωτών υφασμάτων και των χρυσαφικών θυμίζει τον Τισιανό ή τον 
Βελάσκεθ. Κοιτάζει, ωστόσο, τα μοντέλα του με τρόπο διαφορετικό.(…) ο Γκόγια δεν είχε κανέναν 
οίκτο. Στα χαρακτηριστικά τους βλέπεις τη ματαιοδοξία και την ασκήμια τους, την απληστία και την 
κενότητά τους.» (Gombrich, 1998). 
Παρ’ όλη την επαγγελματική του επιτυχία, δεν στάθηκε καθόλου τυχερός στην προσωπική του 
ζωή. Με τη γυναίκα του φαίνεται πως απέκτησαν 8 παιδιά, όμως, μόνο το τελευταίο επιβίωσε ως την 
ενηλικίωση. Το 1792 ο Γκόγια αρρώστησε και έχασε την ακοή του. Συνέχισε, ωστόσο, τη 
σταδιοδρομία του και, μάλιστα, ως διευθυντής στη Βασιλική Ακαδημία Καλών Τεχνών (1795-1797). 
Εκείνο το διάστημα ξεκινά καινούρια σειρά χαρακτικών έργων με τίτλο Τα καπρίτσια ( Los 
Caprichos), συνδυάζοντας τις τεχνικές της οξυγραφίαςxxi, της  ακουατίνταςxxii και της ξηρής 
χάραξηςxxiii. Η  ασυνήθιστη θεματολογία ξεχωρίζει τα χαρακτικά αυτά από τα υπόλοιπα σύγχρονά 
τους έργα. Αντί για ρωπογραφίεςxxiv, θρησκευτικά και ιστορικά θέματα, που αποτελούσαν το 
ρεπερτόριο της εποχής, απεικονίζουν γεννήματα της φαντασίας του καλλιτέχνη, μάλλον στη μορφή 
προσωπικών εφιαλτών, ενώ άλλα σχολιάζουν τον αμοραλισμό που βίωνε η ισπανική κοινωνία 
(Gombrich, 1998). Τα έργα αυτά προκάλεσαν αντιδράσεις και αποσύρθηκαν από την κυκλοφορία. 
Το 1808 ο Ναπολέων εισέβαλλε στην Ισπανία και λίγο αργότερα ορίστηκε βασιλιάς. Ο Γκόγια 
παρέμεινε στη βασιλική αυλή ως προσωπογράφος της αριστοκρατίας, όμως στα προσωπικά του έργα 
απεικονίζονται σκηνές από τη γαλλική εισβολή και την ακόλουθη ισπανική επανάσταση. Η σειρά 
ογδόντα χαρακτικών έργων, με τίτλο Οι Καταστροφές του Πολέμου  (Los Desastres de la Guerra), 
ανήκει σε αυτήν την περίοδο. Ολόκληρη η συλλογή διατίθεται δωρεάν ψηφιακά από την ιστοσελίδα 
του Μητροπολιτικού Μουσείου της Νέας Υόρκης. Από όσο γνωρίζουμε, ο Γκόγια τύπωσε τις πλάκες 
του από τα χρόνια του πολέμου μόνο μία φορά. Το 1863, τριάντα πέντε χρόνια μετά  το θάνατο του 
Γκόγια, η Βασιλική Ακαδημία Καλών Τεχνών του Σαν Φερνάντο τα ανατύπωσε. 
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7.2 Ιερώνυμος Μπος (Jheronimus Bosch) 
Γόνος οικογένειας ζωγράφων, ο Ιερώνυμος Μπος, ξεκίνησε να ζωγραφίζει από νεαρή ηλικία. 
Γεννήθηκε στην πόλη Χέρτοχενμπος (s-Hetrogenbosch, πιο γνωστή ως Den Bosch) της Ολλανδίας,  
από όπου και πήρε το ψευδώνυμό του. Αν και ο καλλιτέχνης αυτός είναι πολυσυζητημένος, οι 
ιστορικοί δεν έχουν καταφέρει να ανασύρουν πολλές βιογραφικές πληροφορίες. Ακόμα και η 
χρονολογία γέννησής του υπολογίστηκε στο περίπου. Ο Gombrich αναφέρει ότι το 1488 ο Μπος 
δούλευε σε δικό του εργαστήριο, κάτι που μας δίνει μία ένδειξη ότι ήταν ήδη μεγάλος. Ο πατέρας του, 
επίσης ζωγράφος, δούλευε και ως καλλιτεχνικός σύμβουλος μυστικής χριστιανικής αδελφότητας. 
Όταν ο Μπος ήταν μάλλον σε εφηβική ηλικία το Χέρτοχενμπος πέρασε μία μεγάλη πυρκαγιά, κατά 
την οποία καταστράφηκαν περίπου 4.000 σπίτια (Delphi Classics, 2017).  
Ο Μπος έζησε σε εξαιρετικά σημαντική εποχή για την παγκόσμια ιστορία, δηλαδή το τέλος του 
Μεσαίωνα και την αρχή την Αναγέννησης. Ο Μεσαίωνας άφησε πολλούς νεκρούς εξ αιτίας της 
Μαύρης Πανώλους και τους επιζήσαντες γεμάτους φόβο και δεισιδαιμονίες. Παράλληλα, συνέβαιναν 
μεγάλες οικονομικές, πολιτικές και κοινωνικές  ανακατατάξεις σε ολόκληρη την Ευρώπη. Οι νέες 
τεχνολογίες άλλαζαν σταδιακά τον τρόπο παραγωγής σε όλο και μαζικότερο (Woods, 2010).  
Υπάρχει αμφισβήτηση σχετικά με τα πόσα από τα έργα που αποδίδονται στον Μπος είναι 
πράγματι δικά του (περίπου 25 πίνακες και 8 σχέδια είναι ταυτολογημένα, ενώ άλλα 40 έργα 
πιθανολογούνται). Ο θρησκευτικός συμβολισμός χαρακτηρίζει το σύνολο των έργων του. Ο Μπος 
απέκτησε καλλιτεχνική φήμη εν ζωή (Delphi Classics, 2017).   
 
7.3 Άλφι Μπράντλι (Alfie Bradley) 
Γεννήθηκε στο Λονδίνο, αλλά έζησε την περισσότερη ζωή του στη Γαλλία με την οικογένειά 
του. Σπούδασε 3 χρόνια γλυπτική και επέστρεψε στην Αγγλία το 2013 για να βρει δουλειά ως 
λιθοξόος.  
Το British Ironwork Centre, όπου και δημιούργησε το έργο  Άγγελος από Μαχαίρια, του 
προσέφερε φιλοξενία για καλλιτεχνική εργασία μέχρι το 2016. 
Ένα από τα πιο γνωστά έργα που δημιούργησε εκεί είναι ο Γορίλας από Κουτάλια (Spoon 
Guerilla), γλυπτό  ύψους τεσσάρων μέτρων που αποτελείται από χιλιάδες συγκολλημένα μεταλλικά 
κουτάλια. Το γλυπτό αυτό  περιοδεύει σε παιδικά νοσοκομεία και παιδοκομεία. 
Από το 2016 είναι αυτοαπασχολούμενος καλλιτέχνης και  περνά τον περισσότερο χρόνο του 
στο εργαστήριό του στη Γαλλία.  
Πηγή:  https://www.alfiebradley.com/ 
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9. Σημειώσεις  
                                                             
i Σχήμα στην ψυχολογία ονομάζεται η νοητική δομή που συνδέει την λέξη (έννοια) με το περιεχόμενό της. Τα βασικά 
σχήματα δημιουργούνται στην παιδική ηλικία και στη συνέχεια οι εισερχόμενες πληροφορίες  κατηγοριοποιούνται 
συμφώνως.  Αυτό διευκολύνει την απόκτηση νέας γνώσης. Με την πάροδο του χρόνου, δηλαδή με τη δημιουργία νέων 
εμπειριών, τα σχήματα μεταμορφώνονται, πολλαπλασιάζονται, εξειδικεύονται και εμπλουτίζονται για να καλύψουν 
ορθότερα την ποικιλία καταστάσεων στον ορατό κόσμο. Παραδείγματος χάριν, όταν ένα παιδί δει για πρώτη φορά ένα 
ποτάμι και του πουν το όνομα του ποταμιού, την επόμενη φορά που θα δει ποτάμι, το παιδί θα ονομάσει το νέο ποτάμι με το 
όνομα του πρώτου, επειδή η μοναδική καταχώρηση που θα έχει το παιδί στο σχήμα «ποτάμι» είναι από το πρώτο ποτάμι που 
είδε στη ζωή του (Daucher και Seitz, 2003) . (Περισσότερα για τα σχήματα  βλέπε Brewer και Nakamura, 1984). 
iiΣτο τέλος του 19ου αιώνα, ο φιλότεχνος Γερμανός φυσιολόγος, φυσικός και φιλόσοφος Herman Ludwig Ferdinand 
von Helmholtz (1821-1894), επισήμανε ότι οι καλλιτέχνες παρέχουν στους επιστήμονες σημαντικές παρατηρήσεις για τη 
λειτουργία της όρασης: «Η μελέτη των έργων τέχνης θα ρίξει μεγάλο φως στην ερώτηση σχετικά με το ποια στοιχεία και 
συσχετισμοί των οπτικών μας εντυπώσεων είναι επικρατέστερα ή έχουν μικρότερη σημασία στο να καθορίσουν την 
αντίληψή μας για αυτό που βλέπουμε. Όσο δύναται, ο καλλιτέχνης θα προσπαθήσει να προάγει τα επικρατέστερα στοιχεία 
εις βάρος των υπολειπόμενων». (Helmholtz, 1995, Μτφ. συγγραφέως). 
 Υπάρχει και η άποψη ότι η γνωστική προσέγγιση της τέχνης είναι εσφαλμένη, διότι, σε αντίθεση με την επιστήμη, η 
τέχνη δεν παρέχει αποδείξεις για την αλήθεια που αναπαριστά και, κατά συνέπεια, δεν θα πρέπει να εκλαμβάνεται ως πηγή 
γνώσης (Carroll, 2002). Και οι δύο θέσεις έχουν τις απαρχές τους στον Πλάτωνα (Belfiore και Bennet, 2008). 
iii Η αισθητική ασχολείται με τα κριτήρια και τον ορισμό του ωραίου και του απεχθούς, του υψηλού και του κωμικού. 
Ο όρος είναι σχετικά καινούριος στη φιλοσοφική σκέψη και διαμορφώθηκε το 18ο αιώνα για να διαφοροποιήσει οριστικά τις 
καλές τέχνες (fine arts) από την χειροτεχνία (crafts) και την μαζική παραγωγή καλλιτεχνημάτων (Shiner, 2001).  
Πιο συγκεκριμένα, ο τομέας των νευροεπιστημών που ασχολείται με την πρόσληψη και επεξεργασία των αισθητικών 
ιδιοτήτων των αντικειμένων που μας περιβάλλουν ονομάστηκε νευροαισθητική από τον νευροβιολόγο  Semir Zeki (Zeki, 
1999). Η νευροαισθητική, σύμφωνα με τον Zeki, αντλεί έμπνευση από την ανθρωπιστική και φιλοσοφική παράδοση. Είναι 
ένα αναπτυσσόμενο γνωστικό πεδίο, με το οποίο επιδιώκεται η κατανόηση της λειτουργικής οργάνωσης του εγκεφάλου 
εξετάζοντας ερωτήματα που έχουν σχέση με την αισθητική εμπειρία και την καλλιτεχνική δημιουργία. 
iv Νευράξονας ή νευρική ίνα ονομάζεται η αποφυάδα του νευρικού κυττάρου η οποία άγει νευρικές ώσεις (δηλαδή, ηλεκτρικά 
σήματα) μακριά από το κυτταρικό σώμα προς το επόμενο κύτταρο. Η νευρική ίνα μπορεί να διακλαδίζεται σε πολλές 
απολήξεις, μεταφέροντας έτσι το ηλεκτρικό σήμα σε πολλά κύτταρα. 
v Φλοιός ονομάζεται το εξωτερικό μέρος των εγκεφαλικών ημισφαιρίων και της παρεγκεφαλίδας που αποτελείται 
από φαιά ουσία, δηλαδή συγκέντρωση νευρικών σωμάτων εντός του ΚΝΣ. Κάτω από το φλοιό βρίσκεται η λευκή ουσία, 
όπου συγκεντρώνονται οι αποφυάδες των νευρικών κυττάρων που καλύπτονται από μυελίνη, ένα λιπαρό, υπόλευκο υλικό, 
που λειτουργεί μονωτικά και συμβάλλει στην επιτάχυνση του ηλεκτρικού σήματος που παράγει ο νευρώνας. 
vi Το φως που προέρχεται από το δεξί μέρος του οπτικού πεδίου διεγείρει την αριστερή πλευρά του 
αμφιβληστροειδούς χιτώνα και το αντίστροφο. Οι οπτικές πληροφορίες που περιέχει μετατρέπονται σε ηλεκτρικά σήματα 
και μεταφέρονται προς τον εγκέφαλο μέσω των νευραξόνων των γαγγλιακών κυττάρων του αμφιβληστροειδούς χιτώνα. 
vii  Στην πραγματικότητα δεν πρόκειται για περιφερικό νεύρο, αλλά οδό του ΚΝΣ. Στο οπτικό χίασμα οι ίνες που 
ξεκινούν από την εσωτερική πλευρά κάθε οφθαλμού (δηλαδή, προς τη μύτη) χιάζονται. 
viii Σε φυσιολογικά άτομα τα ερεθίσματα της οπτικής σκηνής υφίστανται επεξεργασία και αντιμετωπίζονται κατά 
σειρά προτεραιότητας, π.χ. ένα αντικείμενο που πλησιάζει με μεγάλη ταχύτητα έχει πιο μεγάλη σημασία από ένα άλλο 
ακίνητο αντικείμενο στον χώρο (Ντινόπουλος, 2008). Γενικά, τα αντικείμενα που προτιμώνται είναι πιο εύκολα στην 
κατηγοριοποίησή τους, στη χρήση τους, είναι οικεία με καινοφανή στοιχεία, έχουν υψηλή αισθητική και συμβολική αξία 
(Creusen και Schoormans, 2005). Κατά την ανίχνευση της οπτικής σκηνής, η προσοχή επηρεάζεται από τα συγκεκριμένα 
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ενδιαφέροντα  και τη συνολική φυσιολογική κατάσταση εκείνη τη χρονική στιγμή, δηλαδή, αν απλώς χαζεύουμε γύρω, αν 
ψάχνουμε κάτι, αν μας απασχολεί έντονα κάτι άλλο, αν είμαστε κουρασμένοι κ.λπ.. 
ix Αυτόνομο Νευρικό Σύστημα (ΑΝΣ): πρόκειται για το σύνολο των οδών του νευρικού συστήματος που αφορούν 
στις ακούσιες κινήσεις των σπλάχνων και τις αδενικές εκκρίσεις. Το Σωματικό Νευρικό Σύστημα (ΣΝΣ) ελέγχει τις εκούσιες 
και αντανακλαστικές κινήσεις των σκελετικών μυών. Το ΑΝΣ και το ΣΝΣ έχουν οδούς και στο κεντρικό (εγκέφαλος και 
νωτιαίος μυελός) και στο περιφερικό τμήμα (νεύρα και τα ομώνυμα γάγγλια)  του νευρικού συστήματος. Το ΑΝΣ επιπλέον 
διαιρείται στην συμπαθητική και παρασυμπαθητική μοίρα. Η δράση της παρασυμπαθητικής μοίρας υπερτερεί σε 
καταστάσεις ηρεμίας και αποκατάστασης της ηρεμίας ύστερα από κάποια στρεσσογόνο κατάσταση, κατά την οποία 
ενισχύεται η δράση της συμπαθητικής μοίρας. 
x Η κατηγοριοποίηση της οπτικής σκηνής, δηλαδή, η αναγνώριση του γενικού θέματος αυτού που αντικρίζουμε (π.χ. 
εσωτερικό δωματίου, αστικό τοπίο, εξοχή)  επιτελείται ταχύτατα, μέσα σε μερικές δεκάδες msecs, σύμφωνα με διάφορα 
βασικά χαρακτηριστικά που διαθέτει, όπως οι αντιθέσεις, το βάθος, η προοπτική και ο βαθμός φυσικότητας, πριν 
αντιληφθούμε την ακριβή ταυτότητα των αντικειμένων που την απαρτίζουν (Oliva και Torralba, 2001). 
xi Ο όρος «βάρος» χρησιμοποιείται στην εικαστική γλώσσα για να δηλώσει το βαθμό που μία μορφή προκαλεί την 
προσοχή ή όχι σε σχέση με την υπόλοιπη σύνθεση. Σχετίζεται με τα διάφορα χαρακτηριστικά της μορφής, κυρίως την τονική 
αντίθεση της με το φόντο, το μέγεθος, το βαθμό περιγραφής (λεπτομέρειες) κ.ά. 
xii Η έγχρωμη και λεπτομερής όραση αρχίζει στην ωχρή κηλίδα του αμφιβληστροειδή, η οποία απαρτίζεται 
αποκλειστικά από κωνία. Τα κωνία ή κωνιοφόρα (η εξωτερική τους αποφυάδα έχει τη μορφή κωνίου) και τα ραβδία ή 
ραβδιοφόρα (η εξωτερική τους αποφυάδα έχει τη μορφή ραβδίου) κύτταρα αποτελούν τους  φωτοϋποδοχείς του 
αμφιβληστροειδούς που μετατρέπουν την ηλεκτρομαγνητική ενέργεια του φωτός σε ηλεκτρικό  σήμα. Τα κωνία είναι 
ευαίσθητα στις ακτίνες του φωτός που προσπίπτουν άμεσα πάνω τους και έχουν γρήγορη χρονική απόκριση. Όσο 
μετακινούμαστε προς την περιφέρεια ο πυκνότητά τους μικραίνει και αυξάνεται η πυκνότητα των ραβδίων τα οποία 
διεγείρονται από το διάχυτο φως, έχουν αργή χρονική απόκριση όμως έχουν 10.000 φορές μεγαλύτερη φωτεινή ευαισθησία, 
ώστε να μπορούν να ανιχνεύουν τα ερεθίσματα στην περιφέρεια του οπτικού πεδίου (Πλαΐνης και συν., 2007). 
xiii Η αμεσότητα του συστήματος πιθανόν οφείλεται στην ύπαρξη ξεχωριστής κατηγορίας νευρώνων (νευρώνες von 
Economo) που δεν έχουν το κλασικό σχήμα των νευρώνων του φλοιού (Triarchou, 2008). 
xiv Επιπλέον συνδετικές δομές του μεταιχμιακού συστήματος είναι η σκάφη του ιπποκάμπου, η παρυφή ιπποκάμπου, 
η τελική ταινία, η μαστιοθαλαμική δεσμίδα, και οι επιμήκεις χορδές. 
xv Σωματοτοπικός χάρτης είναι η τοπογραφική διάταξη στο φλοιό  και στο θάλαμο των απαγωγών και των 
προσαγωγών οδών του κινητικού και του σωματαισθητικού συστήματος, αντίστοιχα, σύμφωνα με τα μέρη του σώματος στα 
οποία στέλνονται ή από τα οποία λαμβάνονται πληροφορίες. 
xvi Αν και οι συγγραφείς χρησιμοποιούν τον όρο act, εννοείται  μάλλον η ενέργεια ως συνολική δράση και όχι 
κινητική πράξη. Οι Rozzi και  Coudé (2015) διευκρινίζουν: «(…)θα πρέπει να γίνει μία διάκριση ανάμεσα στην κινητική 
πράξη της λαβής (grasping motor act) και την δράση της λαβής (action of grasping). Μία κινητική πράξη λαβής μπορεί να 
οριστεί ως μία σειρά αρθρικών κινήσεων, όπως η σύσφιξη των χεριών σε ένα αντικείμενο, με σκοπό να πετύχει τον κινητικό 
στόχο του πιασίματος (seizing) του αντικειμένου. Μία δράση λαβής απαρτίζεται από μία αλληλουχία άψογα συνδεδεμένων 
κινητικών πράξεων που όλες μαζί στοχεύουν στην κατάκτηση ενός πρωταρχικού συμπεριφορικού στόχου. Για παράδειγμα, 
μία δράση λαβής θα αποτελούνταν από την έκταση, τη λαβή ενός φρούτου και την πρόσληψη στο στόμα για να φαγωθεί. 
Υπό φυσιολογικές συνθήκες, μία κινητική δράση για τη λαβή, εκτελείται εντός μίας αλληλουχίας άλλων κινητικών πράξεων, 
που συνολικά σχηματίζουν μία κινητική δράση.» (Rozzi και  Coudé, 2015). 
xvii Πυροδότηση νευρώνα: Μετά από επαρκή διέγερση, ο νευρώνας δημιουργεί ηλεκτρικό δυναμικό (δυναμικό 
ενεργείας) στην κυτταρική του μεμβράνη τέτοιο ώστε να ενεργοποιήσει τους μηχανισμούς μεταφοράς του ηλεκτρικού 
σήματος κατά μήκος της. Το ηλεκτρικό σήμα φτάνει μέχρι τα σημεία επαφής με τους επόμενους νευρώνες, στα οποία γίνεται 
και η διαβίβασή του. Οι νευρώνες είναι οργανωμένοι με τέτοιον τρόπο ώστε η μεταφορά του ηλεκτρικού σήματος να γίνεται 
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προς μία κατεύθυνση και ο κάθε νευρώνας να δέχεται  σήματα από νευρώνες που «προηγούνται»  και να στέλνει σήματα  
προς νευρώνες που «έπονται» σύμφωνα με την κατεύθυνση του κυκλώματος. 
xviii Οι θεωρίες της ενσυναίσθησης δέχθηκαν έντονη κριτική κυρίως εξ αιτίας της υποκειμενικότητάς τους. Έτσι, 
εγκαταλείφθηκαν προσωρινά για να ξανάρθουν στο προσκήνιο στο τέλος του 19ου με αρχές του 20ού αιώνα λόγω του 
αυξημένου τότε ενδιαφέροντος για την ψυχολογία της αντίληψης (Nowak, 2011). 
xix Σε γενικές γραμμές, μία λανθασμένη ή ξεπερασμένη άποψη για το πώς λειτουργεί ο εγκέφαλος ονομάζεται 
νευρομύθος. Στην ιστοσελίδα του Κέντρου για την Εκπαιδευτική Έρευνα και Καινοτομία (Centre for Educational Research 
and Innovation- CERI)  του  Οργανισμού Οικονομικής συνεργασίας και Ανάπτυξης (ΟΟΣΑ) αναφέρονται τα εξής : «Ένας 
νευρομύθος συνήθως ξεκινά από παρανόηση, λάθος ανάγνωση και -σε κάποιες περιπτώσεις- σκόπιμη συγκάλυψη 
επιστημονικά εδραιωμένων γεγονότων, ώστε να φτιαχτεί μία σχετική υπόθεση για την εκπαίδευση ή για άλλους σκοπούς. 
Εξαιτίας των προσδοκιών που υπάρχουν σχετικά με τις δυνατότητες εφαρμογής της έρευνας γύρω από τον εγκέφαλο στην 
εκπαιδευτική πράξη, οι μύθοι έχουν εξαπλωθεί γρήγορα. (…) Όταν αυτές οι ιδέες συζητιούνται σε επιστημονικά περιοδικά 
και τον δημοφιλή τύπο, οι εκπαιδευτικοί και οι άνθρωποι που ασχολούνται με την εκπαιδευτική πολιτική πραγματικά 
χάνονται στην προσπάθειά τους να ξεχωρίσουν τα γεγονότα από τη φαντασία. Αυτή τους η άγνοια έχει ως αποτέλεσμα 
συγκεκριμένους κινδύνους» (Πηγή: http://www.oecd.org/edu/ceri/neuromyths.htm, Μτφ. συγγραφέως). Ένα εντυπωσιακό 
παράδειγμα αυτών που περιγράφονται στην ιστοσελίδα του CERI  είναι το φαινόμενο της επίδρασης της μουσικής του 
Μότσαρτ («the Mozart effect»). Ένα άρθρο στο Nature που συνέδεε την ακρόαση συγκεκριμένων συνθέσεων του Μότσαρτ 
με προσωρινή αύξηση της επίδοσης σε τεστ νοημοσύνης (Rauscher και συν., 1993), μεταφέρθηκε στο ευρύ κοινό  ως  
«αύξηση της νοημοσύνης  μέσω του ακούσματος του Μότσαρτ». (Για συζήτηση των αποτελεσμάτων των Rauscher και συν., 
1993 και ακόλουθων πειραμάτων σχετικά με την επίδραση της μουσικής του Μότσαρτ, βλέπε Χαϊδευτός, 2006).  
Καταλυτική ήταν η κυκλοφορία του βιβλίου «The Mozart effect: Tapping the power of music to heal the body, strengthen the 
mind, and unlock the creative spirit», στο οποίο ο συγγραφέας Don Campbell προτείνει την ακρόαση της μουσικής του 
Μότσαρτ σε έγκυες γυναίκες (Campbell, 1997). Η υπεραπλούστευση των αποτελεσμάτων του Rauscher και των συνεργατών 
του και οι γενικεύσεις από τη μεριά του τύπου έδωσαν στο θέμα τέτοιες διαστάσεις ώστε σήμερα στην κοινή γνώμη το 
άκουσμα κλασσικής μουσικής (γενικά και αδιάκριτα) να θεωρείται μέσο βελτίωσης των δεξιοτήτων των μαθητών, κυρίως 
στον τομέα των μαθηματικών. Περισσότερα για τις διάφορες παρανοήσεις και παρερμηνείες βλέπε Dekker και συν., 2012, 
Howard-Jones, 2014, Τριάρχου, 2015 και πιο συγκεκριμένα για την Ελλάδα Papadatou-Pastou και συν., 2017.    
xx Έτσι αναφέρεται στην ιστοσελίδα του Τ.Ε.Π.Α.Ε. - Α.Π.Θ.  
H InSEA  -παιδί της  UNESCO και του Χέρμπερτ Ριντ- είναι μία μη κυβερνητική, μη κερδοσκοπική οργάνωση, η 
οποία διακηρύσσει ότι ο σκοπός είναι να ενθαρρύνει και να αναπτύσσει την δημιουργική εκπαίδευση μέσω των τεχνών, του 
ντιζάιν και των χειροτεχνιών σε όλες τις χώρες και να προωθεί τη διεθνή αλληλοκατανόηση. Ήταν η πρώτη φορά που αυτή η 
οργάνωση επισκέφθηκε τη χώρα μας, ενώ έχει πραγματοποιήσει πολλά συμπόσια επηρεάζοντας με τη σειρά της τις 
εκπαιδευτικές πολιτικές διεθνώς. 
xxi «Οξυγραφία (etching, eau forte): Μέθοδος χαρακτικής κατά την οποία η μεταλλική (από χαλκό ή ψευδάργυρο) 
πλάκα χάραξης όπου και δημιουργείται το σχέδιο καλύπτεται μ’ ένα λεπτό στρώμα ανθεκτικού στα οξέα βερνικιού. Στη 
συνέχεια χαράζεται ελεύθερα από τον καλλιτέχνη με μία χαλύβδινη «βελόνα» και (…) βυθίζεται σε μία λεκάνη που περιέχει 
διαλυμένο οξύ (συνήθως νιτρικό). Οι τονικές διαβαθμίσεις είναι πολύ πιο λεπτές στην περίπτωση αυτή απ’ ότι στη γραμμική 
χαρακτική, κι αυτό γιατί ο χαράκτης μπορεί κατά τη διάρκεια διαδοχικών εμβαπτίσεων στο οξύ να καλύπτει τα σημεία 
εκείνα που θέλει να αποδοθούν απαλότερα με το (…) βερνίκι (…). Με την επίδραση του οξέος, τα σημεία που έχουν 
τρυπηθεί με τη βελόνα «τρώγονται» και η πλάκα, αφού πρώτα πλυθεί με καθαρό νερό, της αφαιρεθεί το βερνίκι και 
μελανωθεί, είναι έτοιμη να τυπωθεί.» Πηγή: «Νικίας», Ερευνητικό Κέντρο Πιστοποίησης Συντήρησης και Αποκατάστασης 
Έργων Τέχνης,   http://www.nikias.gr 
xxii«Μέθοδος χαρακτικής σε μέταλλο (χαλκό ή ψευδάργυρο). Μπορεί να δώσει θαυμάσια ζωγραφικά αποτελέσματα, 
που θυμίζουν κάπως σχέδια που έχουν γίνει με πινέλο  (…) Η πρώτη φάση είναι η κατάλληλη διάβρωση του μετάλλου, ώστε 
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όλη η επιφάνεια της [μεταλλικής] πλάκας να αποκτήσει την απαιτούμενη πορώδη υφή. (…) Καλύπτεται ο γυμνός χαλκός με 
ένα λεπτό στρώμα σκόνης ρετσινιού ή ασφάλτου, ζεσταίνεται ελαφρά η πλάκα στη φλόγα και οι λεπτότατοι κόκκοι 
διαλύονται και προσκολλώνται στην επιφάνεια. Παραμένουν έτσι ακάλυπτα άπειρα και πάρα πολύ μικρά ενδιάμεσα 
διαστήματα, που επιτρέπουν στο διάλυμα του οξέος, όπου εμβαπτίζεται η πλάκα, να διαβρώσει το μέταλλο. (…) Όταν 
επιτευχθεί η διάβρωση του μετάλλου εκτελείται το σχέδιο κατά αρνητικό τρόπο, καλύπτονται ,δηλαδή,  με μονωτικό βερνίκι 
τα τμήματα εκείνα που κατά την εκτύπωση θα παραμείνουν λευκά. Έπειτα η πλάκα εμβαπτίζεται στο οξύ. Ο χρόνος 
παραμονής της εκεί εξαρτάται από το πόσο βαθιά επιθυμεί ο καλλιτέχνης να γίνουν τα λεπτότατα χαράγματα που προκαλεί 
το οξύ. Μετά την πρώτη οξείδωση, σχεδιάζονται και καλύπτονται τα τμήματα εκείνα που αντιστοιχούν στους ελαφρύτερους 
γκρίζους τόνους και οι οξειδώσεις  και οι επικαλύψεις συνεχίζονται ωσότου επιτευχθούν και οι βαθύτεροι τόνοι.» Πηγή: 
Academic Dictionaries and Encyclopedias,  http://greek_greek.enacademic.com 
xxiii Απευθείας χάραξη στη μεταλλική πλάκα. 
xxiv «Ρωπογραφία: Πίνακας με σκηνές από την καθημερινή ζωή των απλών ανθρώπων.» (Ρηντ και συν., 1986). 
 
 
 
Η συγγραφέας έχει σχεδιάσει τις εικόνες 2,5,6,9,10,13 και 17. 
